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Учитывая особую актуальность за- 
дачи повышения качества сельхозтех- 
ники и выполняя рекомендации 
Межведомственного совета по проб- 
лемам технической эстетики при ГКНТ 
и Госстандарте, редакция подготовила 


ШАБАНОВ В. М., 

заместитель Министра тракторного 
и сельскохозяйственного 
машиностроения 


Работы по широкому и целенаправ- 
ленному внедрению методов художест- 
венного конструирования в тракторном 
и сельскохозяйственном машинострое- 
нии были начаты в 1968 году, после 
постановления Совета Министров 
СССР «Об улучшении использования 
достижений технической эстетики в на- 
родном хозяйстве». В отрасли был 
осуществлен ряд организационных мер, 
направленных на повышение технико- 
эстетического уровня сельскохозяйствен- 
ной техники. 

К 1975 году в отрасли была созда- 
на и в настоящее время действует 
служба художественного конструиро- 
вания и эргономики, которая включает 
в себя: 

— центральный отраслевой отдел 
условий труда и технической эстетики 
НАТИ, на который возложена разра- 
ботка основных направлений улучшения 
условий труда механизаторов, коорди- 
нация проводимых в отрасли НИР и 
ОКР по эргономике и технической эс- 
тетике; 

— лабораторию технической эсте- 
тики ВИСХОМ, на которую возложена 
разработка основных направлений и 
координация НИР и ОКР в области 
художественного конструирования 
сельскохозяйственных машин; 

— подразделения по эргономике и 
технической эстетике на некоторых 
предприятиях отрасли, на которые воз- 
ложена разработка типовых конструк- 
ций машин, типизация и унификация 
узлов и деталей; 

— Белорусский филиал ВНИИТЭ (по 
согласованию с ГКНТ), на который воз- 
ложена разработка основных направ- 
лений повышения технико-эстетиче- 
ского уровня тракторов и сельско- 
хозяйственных машин, их экспертиза 
и выполнение художественно-кон- 
структорских проектов, разработка 
типизированных рядов кабин, верхнего 
строения тракторов, унифицированных 
постов управления. 

Основными направлениями деятель- 
ности службы художественного кон- 
струирования являются: собственно ху- 
дожественное конструирование изде- 
лий отрасли и экспертиза выполненных 
проектов, создание методических нор- 
мативных материалов, пропаганда в 
отрасли достижений технической эсте- 
тики. ь 
За последние годы ‘дизайнерскими 
службами отрасли выполнен ряд 
художественно-конструкторских про- 
ектов. Разработано новое верхнее 
строение для тракторов’' Т-25 (ВТЗ), 
МТЗ-80/82, Т-40АМ (ЛТЗ), ДТ-75М (ПТЗ), 
Т-150К (ХТЗ). Владимирский тракторный 
завод уже внедрил трактор Т-25А с но- 
вым верхним строением. 

БиНв9бхо имость этой службы стано- 
витс олее очевидной в свете 

т М АтИвиравявяьой подверглось со- 
сабяНИееКЕЗРЯУКачьасли на недавно 


специальный номер [11/80], посвящен- 
ный этой теме. 

Предлагаемая статья является откли- 
ком отрасли тракторного и сельско- 
хозяйственного машиностроения на 
опубликованные материалы. 


НОВЫЙ ЭТАП РАЗВИТИЯ ДИЗАЙНА 
СЕЛЬСКОХОЗЯЙСТВЕННОЙ ТЕХНИКИ 


прошедшем октябрьском Пленуме 

ЦК КПСС. Мобилизуя все силы для ко- 
ренной перестройки работы отрасли, 
мы используем художественное конст- 
руирование как одно из действенных 
средств повышения качества продукции. 

В области сельскохозяйственного 
машиностроения за последние годы 
разработано около 30 художественно- 
конструкторских проектов, из которых 
на стадии производства или внедрения 
находятся семь машин, в том числе 
СК-5 и СК-7 «Нива» (завод «Ростсель- 
маш»), СК-6 «Колос» Таганрогского 
комбайнового завода, самоходный то- 
матоуборочный комбайн СКТ-20 (завод 
«Бельцсельмаш») унифицированная 
кабина для самоходных сельскохозяй- 
ственных машин и др. 

Одновременно с разработкой худо- 
жественно-конструкторских проектов 
машин проведена большая работа по 
созданию методических и нормативных 
документов — ГОСТ, ОСТ, РТМ и мето- 
дических рекомендаций, которые на- 
правлены на развитие в отрасли работ 
по технической эстетике, повышение 
качества изделий и сокращение сроков 
их проектирования. 

Ежегодно проводятся стажировки 
в Белорусском филиале ВНИИТЭ ди- 
зайнеров, работающих в художествен- 
но-конструкторских подразделениях 
заводов, регулярно проводятся семи- 
нары по технической ‘эстетике и худо- 
жественно-технические советы. 

В процессе создания новых и мо- 
дернизации старых машин перед ди- 
зайнерами кроме улучшения потреби- 
тельских качеств ставились более об- 
ширные задачи, например создание 
фирменного стиля и унифицированных 
узлов и агрегатов машин. Сложность 
выполнения поставленных задач усугуб- 
лялась выпуском в отрасли широкой 
номенклатуры изделий и массовостью 
продукции тракторного и сельскохозяй- 
ственного машиностроения, поэтому 
конечный результат не всегда нас удов- 
летворял. Недостатком дизайнерской 
работы в отрасли являлось также от- 
сутствие долгосрочной программы 
художественно-конструкторских работ. 

В связи с этим перед отраслью 
встала задача проведения комплексных 
художественно-конструкторских разра- 
боток на основе долгосрочной дизайн- 
программы. Это явилось новым этапом 
в развитии дизайна в тракторном и 
сельскохозяйственном машинострое- 
нии. В первую очередь была разра- 
ботана дизайн-программа создания 
системы «трактор — сельскохозяйствен- 
ное орудие». Реализация этой дизайн- 
программы позволит создать тракторы 
с комплексом сельскохозяйственных 
орудий из унифицированных элемен- 
тов, разработанных на основе общих 
стилистических и конструктивных прин- 
ципов проектирования. Дизайн-про- 
грамма предусматривает разработку на 


основе общих стилистических принципов 
и сопутствующих элементов продук- 
ции: методической нормативной, со- 
проводительной, рекламной докумен- 
тации, промграфики, упаковки и др. 

При разработке дизайн-программы 
выявился ряд проблем. Первая — не- 
обходимость разработки межотрасле- 
вых локальных дизайн-программ, учи- 
тывающих комплектующие изделия, 
поставляемые предприятиями других 
министерств, например контрольно-из- 
мерительные приборы, отделочные ма- 
териалы, электрооборудование и т. д. 

Вторая — необходимость разработ- 
ки дизайн-программы всей отрасли, где 
фирменный стиль должен охватывать 
не только основную и сопутствующую 
продукцию, но и сферу производства: 
территорию, экстерьеры и интерьеры 
производственных зданий, цехов, орг- 
технику, заводской транспорт, экипи- 
ровку персонала и др. При этом долж- 
на быть налажена взаимосвязь в ра- 
боте конструкторских, проектных и тех- 
нологических служб. Для решения 
фирменного стиля сферы производства 
в г. Тбилиси в настоящее время уже 
создано художественно-конструкторское 
подразделение. 

Третья — необходимость усовер- 
шенствования и большей централиза- 
ции службы художественного конструи- 
рования отрасли, что требует создания 
головного отраслевого подразделения 
по художественному конструированию, 
на которое будет возложена разра- 
ботка перспективных направлений раз- 
вития основной продукции в области 
дизайна. 

Реализация этих дизайн-программ 
предполагается в последующих пяти- 
летках. 

В отрасли одновременно проектиру- 
ются вновь и модернизируются пример- 
но 70—80 моделей тракторов и сель- 
хозмашин. С разработкой и реализа- 
цией дизайн-программ масштабы худо- 
жественно-конструкторских работ еще 
больше возрастут. Поэтому прежде 
всего необходимо разрешить острую 
проблему художественно-конструктор- 
ских кадров. Предполагается не только 
увеличить количество дизайнеров в 
отрасли, но и шире привлекать к ди- 
зайнерским работам высококвалифици- 
рованных конструкторов, проводя их 
стажировку в БФ ВНИИТЭ. 

Таким образом, разрабатываемые 
дизайн-программы ставят перед от- 
раслью ряд проблем, которые намече- 
но решить в следующих пятилетках. 
Дизайн-программы позволят нам вести 
художественно-конструкторские работы 
всех предприятий в едином русле, 

и художественное конструирование 
станет неотъемлемой частью техниче- 
ской политики тракторного и сельско- 
хозяйственного машиностроения. 
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ГОФМАН А. Б., 
канд. философских наук, 
вниитэ 


По мере усложнения потребностей 
в бытовых изделиях и развития их ас- 
сортимента воздействие социально- 
психологических факторов на поведе- 
ние потребителя усиливается. Отсюда 
следует ‘важность социально-психологи- 
ческих исследований потребления и по- 
требителей. Эти исследования необхо- 
димы также для практических целей 
социального управления и социальной 
политики социалистического общества. 

Изучение потребления и потребите- 
лей в нашей стране осуществляется 
главным образом в рамках экономи- 
ческой науки, однако и сами экономи- 
сты все чаще испытывают потребность 
в социально-психологическом анализе, 
все чаще начинают применять его в 
своих исследованиях, в частности 
в экономико-математическом модели- 
ровании [1]. Наука и практика выдви- 
гают задачу комплексного подхода к 
изучению потребления и потребителя, 
и социально-психологические исследо- 
вания являются важным элементом 
такого подхода. 

Необходимость изучения социально- 
психологических аспектов потребления 
при отсутствии серьезных разработок 
в этой области приводит к тому, что 
исследователи и проектировщики вы- 
нуждены выдвигать разного рода до- 
морощенные гипотезы относительно тех 
или иных сторон потребительского 
поведения. Это зачастую приводит к 
странным тезисам. Например, к такому: 
«В нормальной жизни потребность в во- 
де удовлетворяется без возникнове- 
ния жажды, поскольку обычно она пред- 
восхищается, тогда как потребность 
в пище регулируется чувством голода» 
М, с. 29]. При классификации такие 
товары, как книги, грампластинки 
ит. п. заносятся в число объектов, 
удовлетворяющих потребность «в со- 
хранении индивидуальности» [1, с. 53], 
хотя вполне очевидно, что, во-первых, 
удовлетворение этой потребности за- 
висит от того, какие именно эти книги, 
пластинки и т. д., а во-вторых, даже 
заведомо хорошие товары такого рода 
могут входить в такие системы значе- 
ний и поведения, которые отнюдь не 
способствуют удовлетворению отмечен- 
ной потребности. И шедевры могут 
становиться объектами сугубо потреби- 
тельских установок, средством дости- 
жения и демонстрации материального 
благополучия, их потребление может 
стать выражением конформизма и т. д. 
Непонятно также, на каком основании 
потребности в автомобиле, даче и дра- 
гоценностях классифицируются как 
категория, специфика которой заклю- 
чена в принадлежности человека к 
определенной социальной группе, его 
месте в ней [1, с. 132], как будто дру- 
гие категории потребностей (в одежде, 
книгах и т. д.) свободны от такой свя- 
зи. Перечень подобных примеров 
можно было бы продолжить. 

Остановимся прежде всего на спе- 
цифике категории «потребитель». Осо- 
бенность этой социальной категории 
составе. повсеместности и извест- 

й„амерфности, Любой человек, по- 
Чо опеказоука и ПОВ Ает 


ПУТИ СОЦИАЛЬНО-ПСИХОЛОГИЧЕСКОГО 


ИЗУЧЕНИЯ ПОТРЕБИТЕЛЯ 


есть является потребителем. Очевидно, 
что «непотребителя» нет и быть не мо- 
жет. 

Потребители, таким образом, не со- 
ставляют особую социальную группу. 
Это понятие характеризует один из 
важных аспектов поведения всех людей 
в сфере быта. «Потребитель» — тот 
же человек, что и «производитель» 

и «распределитель», но в иной социаль- 
ной роли, в иных измерениях соци- 
ального пространства (жилье, магазин 
ит. д.) и социального времени (вне- 
рабочего). Аморфность, трудноулови- 
мость категории «потребитель», с од- 
ной стороны, порождают трудности 

в изучении различных аспектов потре- 
бительского поведения, а с другой — 
практически способствуют адекватному 
пониманию потребителя в повседнев- 
ной жизни. 

Прежде всего, трудно определить 
границы объекта, который, в известном 
смысле, безграничен. Если речь идет 
о потребителях конкретной группы 
изделий, в особенности тех изделий, 
которые находятся в стадии проекти- 
рования, то вопрос о том, кто эти 
люди и как их определить, столь же 
важен для проектировщиков и иссле- 
дователей, сколь и сложен. В случае, 
когда изделия перестают пользовать- 
ся спросом, этот вездесущий и неуло- 
вимый потребитель вообще исчезает, 
а при проектировании новых изделий 
всегда имеются опасения по поводу 
того, будет ли он реально существо- 
вать. Но даже если реальность суще- 
ствования потребителей определенной 
группы изделий достоверно установ- 
лена и получены суммарные данные 
относительно всей их совокупности, 
остается открытым чрезвычайно важ- 
ный для проектирования вопрос о том, 
каковы типологические различия внутри 
этой совокупности. 

Сложность проблемы усугубляется 
тем, что, получив данные об объек- 
тивных различиях внутри совокупности 
потребителей (в доходе, половозрастных 
характеристиках, социальном положе- 
нии ит. д.), мы не можем подразуме- 
вать совпадение этих различий с раз- 
личиями в формах потребления опре- 
деленных видов изделий, в потребно- 
стях, стремлениях и установках потре- 
бителей. Очевидно, что представители 
одних и тех же социально-демографи- 
ческих групп весьма часто по-разному 
потребляют бытовые изделия, то есть 
оказываются различными потребителя- 
ми. 

С другой стороны, представители 
различных социально-демографических 
групп нередко составляют одни и те 
же категории потребителей. Так, на- 
пример, потребители с низким доходом, 
придающие большое значение туризму 
(с высокой степенью насущности по- 
требностей-состояний) и потому го- 
товые выделять на него значительные 
суммы, по своим стремлениям и уста- 
новкам в отношении изделий для ту- 
ризма могут составить одну группу 
с потребителями, обладающими высо- 
ким доходом. Напротив, потребители 
с высоким доходом, для которых ту- 


ризм занимает подчиненное место в 
бытовой жизнедеятельности, окажутся 
в той же категории, что и потребители 
с низким доходом, потому что готовы 
выделить на изделия для туризма лишь 
незначительную часть бюджета. В ис- 
следовании Л. А. Гордона и Э. В. Кло- 
пова было обнаружено, что рост об- 
разовательного уровня сам по себе, 
даже если он не связан с увеличе- 
нием дохода, влечет за собой рост по- 
требления технически сложных изде- 
лий для домашнего труда [2, с. 20]. 

Отмеченная аморфность категории 
«потребитель» имеет, однако, и по- 
ложительную сторону. Поскольку по- 
требители представляют не особую, 
отделенную непреодолимыми барьера- 
ми группу людей, а присутствуют 
повсюду, поскольку потребителем яв- 
ляется каждый из нас, постольку зача- 
стую достаточно здравого смысла, на- 
блюдательности, воображения и, разу- 
меется, доброй воли для того, чтобы 
понять его. Естественно, что все это 
не может заменить специальных ис- 
следований, но и исследования сами 
по себе не приводят к успеху там, 
где отсутствуют умение и желание ра- 
ботающих «для потребителя» людей 
психологически поставить себя на его 
место, заглянуть внутрь себя, пред- 
ставив себя в иной, «потребительской» 
роли. 

Особое значение в научных иссле- 
дованиях и в практике дизайна имеет 
вопрос о классификации типов потре- 
бителей. Вопрос этот весьма часто 
рассматривается в экономической и 
социологической литературе, причем 
преимущественное внимание до сих 
пор уделялось экономико-демографи- 
ческим критериям классификации (до- 
ход, возраст, пол, типы и стадии 
жизненного цикла семей и т. д.). Ши- 
рокое распространение в экономиче- 
ских, социологических и систематиче- 
ских исследованиях потребления и по- 
требителей в СССР получила класси- 
фикация потребителей, основанная на 
принадлежности к большим социаль- 
ным группам: рабочие, колхозники, 
служащие. В качестве примера типоло- 
гий, основанных на комбинации крите- 
риев душевого дохода, размера и со- 
става семей и их принадлежности 
к большим социальным группам, можно 
привести коллективное исследование 
«Типология потребления» [3]. 

Часто потребители делятся на основе 
их территориальной общности (город- 
ское и сельское население), по адми- 
нистративно-территориальному (населе- 
ние республик, областей и т. д.) 

и региональному признакам (население 
Сибири, Дальнего Востока, Средней 
Азии, Нечерноземья и т. д.). Все боль- 
шее место среди критериев типологии 
занимают профессиональная принад- 
лежность и уровень образования по- 
требителей. 

Все отмеченные типологии потре- 
бителей относятся к так называемым 
типологиям косвенным, то есть осно- 
ванным на каких-либо социальных, де- 
мографических и других подобных при- 
знаках, которые опосредованно выра- 
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жают определенный тип потребитель- 
ского поведения. В отличие от косвен- 
ных, прямые типологии непосредствен- 
но основаны на внутренних признаках 
поведения в сфере потребления [4, 

с. 61—62]. Советские исследователи 
отмечают, что становление социальной 
однородности, развертывание НТР, рост 
культуры и другие факторы снижают 
информативность социально-классовых 
характеристик в сфере потребления. Не 
отрицая значения косвенных классифи- 
каций типов потребления и потреби- 
телей, следует признать, что при изу- 
чении более или менее развитых и 
дифференцированных форм потребле- 
ния на первый план выходят прямые 
классификации типов потребителей. 

В качестве основы прямых класси- 
фикаций типов потребителей берется 
один из аспектов потребительского 
поведения, который рассматривается 
как концентрированное выражение 
потребления в целом. Во многих зару- 
бежных исследованиях поведение по- 
требителя нередко отождествляется 
с поведением покупателя, а покупка 
рассматривается как основной элемент 
потребления. Основанные в большин- 
стве случаев на бихевиористских тео- 
риях научения с их абсолютизацией 
зависимости поведения человека от 
внешних импульсов, эти исследования 
отражают практическую ориентацию 
капиталистической ‘промышленности на 
акт продажи-купли как конечной цели 
производства. В качестве примеров 
можно привести известные теоретиче- 
ские модели потребительского поведе- 
ния Д. Говарда и Ф. Никозиа, а также 
модель, представленную в совместной 
работе Д. Энгеля, Д. Колларта и Р. Блэ- 
куэлла [5]. Правда, в последней модели 
фигурирует поведение после покупки, 
но под ним подразумеваются лишь 
оценки совершенной покупки и после- 
дующие покупки. 

Хотя покупка определяет сущест- 
венный аспект потребления, а поведе- 
ние покупателя является важным объ- 
ектом изучения, сводить к ним потре- 
бительское поведение неправомерно: 
это значило бы часть потребления вы- 
давать за все потребление. В совет- 
ских исследованиях указывалось на 
различие между покупательским и по- 
требительским поведением и доказыва- 
лась несостоятельность их отождест- 
вления [1, с. 37]. Соответственно и пря- 
мые типологии, основанные на специ- 
фике мотивации и поведения покупа- 
теля, имеют ограниченное значение: 
это типологии покупателей, но не по- 
требителей. 

Широкое распространение в эко- 
номических, социологических и стати- 
стических исследованиях получили 
типологии, основанные на признаке 
владения-невладения теми или иными 
изделиями. Обладатели одних пред- 
метов относятся к одним группам по- 
требителей, обладатели других — к дру- 
гим ит. д. В качестве примеров таких 
типологий помимо множества эконо- 
мических работ, можно указать на ис- 
следование эстонских социологов, где 
в обследованной выборочной совокуп- 
ности выделяется семь. типов семей по 
показателю степени насыщенности до- 


машней предметной среды [6, с. 113— 


115]. Несомненно, владение вещью — 
важный показатель, но и его нельзя рас- 
сматривать как синоним потребления в 
целом. Находящаяся во владении вещь 
может даже вообще реально не по- 
требляться или же потребляться самым 
ЗЭиннымеюбразом. К сожалению, 
енне ©. томракакзлотребляются на- 
АЯЩивскВоовдадении вещи, как их 


оценивают и понимают, что с ними 
делают, а также о предполагаемом 
будущем потреблении уже существую- 
щих или проектируемых вещей — обо 
всем этом мы знаем довольно мало, 
так как эмпирические исследования 

в этой области очень редки. 

Весьма плодотворной для целей 
дизайна бытовых изделий представля- 
ется трактовка потребления как дея- 
тельности по воспроизведению про- 
граммы использования продукта, зало- 
женной в процессе его создания. 
«Связующим звеном оказываются дей- 
ствия с программой применения про- 
дукта: на стороне субъекта производ- 
ства (и дизайна — А. Г.) это действия, 
посредством которых программа закла- 
дывается в продукт, а на стороне субъ- 
екта потребления — действия по из- 
влечению этой программы. В резуль- 
тате такой двусторонней деятельности 
возникает общественная связь, которая 
реализуется на стадии потребления 
продукта» [7, с. 58]. 

Следует учитывать, что процесс 
извлечения программы — специфиче- 
ский процесс, при котором продукт 
может наделяться новыми значения- 
ми и функциями. Потребление — это 
деятельность, которая обнаруживает 
многообразные значения и функции 
вещей в жизни человека [8]. Поэтому 
потребление включает в себя все фор- 
мы действий человека с вещью, раз- 
личные формы осознания этой дея- 
тельности: от мотивов покупки вещи 
до последующих разнообразных видов 
ее использования — утилитарного, эс- 
тетического, социально-коммуникатив- 
ного, игрового, демонстративного 
ит. д. 

Важное значение социально-психоло- 
гических факторов потребления дает 
основание рассматривать их в качестве 
одной из базовых групп критериев пря- 
мых классификаций потребительских 
типов. В числе этих критериев следует 
особо выделить установки и ориента- 
ции в отношении принятия инноваций 
в предметной среде. Типологии, осно- 
ванные на этом признаке, особенно 
существенны для дизайна, так как 
дизайн призван совершенствовать, видо- 
изменять и обновлять предметную 
среду, а не воспроизводить ее в не- 
изменном виде. 

Большую помощь в конструирова- 
нии указанной типологии могут ока- 
зать исследования в проблемной об- 
ласти распространения и принятия 
инноваций. Первоначально эта область 
развивалась в рамках этнологии и со- 
циологии села, но впоследствии она 
получила распространение и в других 
отраслях социального знания. В нашей 
стране исследования в области рас- 
пространения и принятия инноваций 
проводились пока главным образом в 
рамках проблематики управления и’со- 
циологии организаций. На наш 
взгляд, в настоящее время необходимо 
развивать эту проблемную область при- 
менительно к изучению массового 
потребления. 

Конструирование типологий, осно- 
ванных на отношении к инновациям, 
приобретает особую актуальность в 
связи с функционированием моды как 
одного из важнейших регуляторов по- 
ведения потребителя. Данные ряда 
исследований говорят о том, что по- 
требление самого широкого круга бы- 
товых изделий подвержено воздейст- 
вию моды, хотя отнюдь не всегда это 
воздействие осознается потребителя- 
ми, исследователями и дизайнерами. 

Игнорирование типологий потреби- 
телей на основе различного отноше- 


ния к инновациям приводит в исследо- 
вательской практике к тому, что в ка- 
честве объекта изучения выбираются 
только «лидеры» потребления. Пред- 
полагается, что сегодняшнее потреби- 
тельское поведение «лидеров», то есть 
потребителей, приобретающих или го- 
товых приобрести наиболее дорого- 
стоящие и совершенные, новейшие, 
«лидирующие» изделия (например, 
бытовые), выступает как модель буду- 
щего поведения всех потребителей. 

Все потребители, таким образом, ин- 
терпретируются как еще не состо- 
явшиеся современные «лидеры» 
потребления данной группы изделий. 
Очевидно, что при таком подходе проб- 
лема типологии по существу вообще 
не ставится, так как подлинно реаль- 
ным поведением, которое необходимо 
учитывать в прогнозе, признается 
потребительское (точнее, покупатель- 
ское) поведение людей’ только одной 
категории. Однако на практике ориен- 
тация исключительно на «лидеров» по- 
требления может привести к тому, что 
значительные категории потребителей 
выпадут из поля зрения дизайнеров и 
планирующих организаций, а ряд по- 
требностей не будет обеспечен соот- 
ветствующими товарами. 

Игнорирование существования раз- 
личных потребительских типов нераз- 
рывно связано с ориентацией на один, 
высший, класс изделий различных 
групп, иными словами, с ликвидацией 
проблемы классности изделий. Но эта 
«ликвидация» означает, что значитель- 
ные массы людей могут вообще остать- 
ся без определенных групп изделий, 
не удовлетворяя какую-то часть своих 
потребностей и не став потребителями 
этих изделий. Такое положение в кор- 
не противоречило бы основным демо- 
кратическим принципам социалисти- 
ческого общества. 

Покрытие спроса товарной массой 
не может осуществляться только изде- 
лиями высших классов. Необходимы из- 
делия высокого качества различных 
классов, которые могли бы потреблять- 
ся людьми с различным уровнем до- 
хода, с различными типами ориентаций 
в отношении новизны, различной сте- 
пенью заинтересованности в данной 
группе изделий и т. д. В долгосрочной 
перспективе только такой подход яв- 
ляется подлинно эффективным как 
в экономическом, так и в социальном 
отношениях. 
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Общественный прогресс неизменно 
связан с оптимизацией процессов 
труда и отдыха, с повышением про- 
изводительности труда при условии со- 
хранения здоровья трудящихся. В этой 
связи особенно возрастает роль психо- 
логического фактора на производстве и 
в быту, учет которого позволяет не 
только облегчить труд, снять напряже- 
ние или отрицательное воздействие од- 
нообразия, но и сделать труд эмоцио- 
нально окрашенным, эстетичным, а 
отдых — способствующим развитию ду- 
ховных потребностей человека. С об- 
щей проблемой повышения эстетиче- 
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ФУНКЦИОНАЛЬНАЯ 
СВЕТОЖИВОПИСЬ 
И СВЕТОМУЗЫКА 


ского уровня и психологического ком- 
форта окружающей человека среды 
связана проблема использования функ- 
циональной светомузыки и светожи- 
вописи. 

Развитие электрических источников 
света и проекционной оптики привело 
еще в 20-е годы к экспериментам в 
области светомузыки и светоживописи с 
реально светящейся поверхностью. 

Синтез искусств назревал и в недрах 
музыки — в стремлении сделать ее види- 
мой, и в живописи — в попытках сде- 
лать ее светоносной (например, пуанти- 
лизм), способной отображать движение 
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1. Композиция В. Колейчука, 
в которой используется 
трансформация прозрачных структур, 
врашающихся в сферическом 
зеркале и освешаемых внешним 
источником света. Прием позволяет 
продемонстрировать нестереотипное 
композиционное пространство и изру 
света в нем 


(футуризм), сравняться по выразитель- 
ным свойствам с музыкой (орфизм, 
абстракционизм). Формальные экспе- 
рименты по косвенному, опосредо- 
ванному отображению в живописи 
свечения, движения, музыки, как 
ни прекрасны были _ некоторые на- 
ходки, приводили к «погранич- 
ным инцидентам», к кризисным явлени- 
ям. Разрешение этого кризиса оказалось 
возможным в удовлетворении назрев- 
ших эстетических потребностей с по- 
мощью новых технических средств. 
Создание светомузыкальных про- 
изведений — чрезвычайно тонкое и 


2. Использование кинотехники для 
воспроизведения светомузыкальных 
композиций. Кадры из первозо 
в СССР светомузыкальнозо фильма 
«Маленький триптих» на музыку 
Г. Свиридова (режиссер — 

Б. Галеев) 


сложное дело, требующее, помимо 
высокого профессионализма в обла- 
сти музыки, живописи, технического 
проектирования, знания психологии 
человека, особенностей его восприя- 
тия. В оригинальных произведениях 
звуковая и световая партии сочиня- 
ются совместно и выражают единый и 
конкретный художественный замысел, 

в котором синтезирование, совмещение, 
«переплетение» музыки и динамиче- 
ского света рождают сложнейшие по- 
лифонические нюансы. В простейшем 
случае сочиняется световое сопровож- 
дение к уже существующей музыке 


3. Фразмент лазерной светокомпозиции 
С. Зорина. Световой инструмент 
включает монофрозраф, позволяющий 
получать заданные художником 
«таниующие», меняющие ивет 
формы, и лазозраф, создающий 
лазерную зрафику 


(установка «Кристалл», СССР). Но сле- 
дует иметь в виду, что однозначный, 
а тем более автоматический «пере- 
вод» музыки в цвет, при котором све- 
товая партия ограничена лишь изме- 
нением бесформных цветов, как и 
вообще «перевод» в искусстве, невоз- 

И]. 

добным выводам пришел еще 
60 лет назад Скрябин, после опыта с 
поэмой «Прометей» отрицавший прин- 
цип обязательного параллелизма му- 
зыки и света. В своем незавершенном 
произведении «Мистерия» он мечтал о 
контрапунктах синтезируемых искусств. 
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Возможности проекционной светотех- 
ники позволили сообщить орнаменталь- 
ным красочным композициям реальное 
движение во времени (В. Баранов-Рос- 
синэ, Г. Гидони — СССР, К. Шфертфе- 
гер, Л. Хиршфельд-Мак, Л. Мохой- 
Надь — Германия, Т. Уилфред — США 
и др.). 

В люминодинамических композици- 
ях современных светохудожников 
(С. Дарис — Куба, Ф. Малина — США, 

3. Пешанек, В. Чап — Чехословакия, 

Д. Хили — Великобритания, Н. Шёф- 
фер — Франция) воспроизводится фан- 
тастическая игра красок, организован- 


ных в движении так, чтобы в обобщен- 
ных, символических формах передать 
образ космоса, развития жизни, внут- 
риатомной структуры. Материалом 
светохудожника является не краска или 
специальные приспособления, а эфе- 
мерный свет, получаемый путем орга- 
низованного движения источников све- 
та, трафаретов, светофильтров и отра- 
жателей, а также кинетические струк- 
туры, освещаемые «изнутри» или «со 
стороны». Эти композиции чаще всего 
циклического действия, они повторя- 
ются через определенный промежуток 
зремени. 


4. Композиция Н. Шёффера «Люкс-Ш» 


с размножающей призмой 


5. Светомузыкальный инструмент 


«Кристалл», на котором исполнялись 
композиции на музыку Скрябина, 
Булеза, Дебюсси 


6. Фразменты композиции Т. Уилфреда 


«Васпускание» 


Если возникающий при восприятии 
движущегося изображения слуховой 
вакуум заполняется светохудожниками 
любой подходящей по настроению и со- 
держанию музыкой, это еще нельзя 
назвать светомузыкой хотя формально 
все элементы ее налицо: звуки и дина- 
мический свет, воспринимаемые вмес- 
те. Однако между развитием звука и 
света нет никакой связи, звук созда- 
ется и развивается сам по себе, неза- 
висимо от движения. 

Светохудожники, последователи 
Скрябина, ‘предложили готовить для 
каждого музыкального произведения 


№ 12. 


1980, 


АЯ ЭСТЕТИКА, 


ТЕХ 


специальную светоживописную компо- 
зицию, свободно управляемую по 
основным параметрам развития 
(Н. Шёффер — Франция, Ю. Правдюк, 
С. Зорин — СССР). Так «зазвучавшая 
светоживопись» сомкнулась с «искусст- 
вом светящихся звуков», а светожи- 
вописная техника стала использоваться 
как светомузыкальный инструмент не- 
посредственного исполнения (СМИ). 
Другая группа светохудожников, со- 
храняя циклическую повторяемость ди- 
намической светокомпозиции, стреми- 
лась элементарными приемами автома- 
тической синхронизации связывать яр- 
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7. Светодинамическая конструкция 


А. Дуарте 


[© 


Автоматическая светомузыкальная 
установка «Ялкын-2», удостоенная 
медалей ВДНХ СССР, 
демонстрировалась на советских 
выставках в Италии, на Кубе, 


в США, в Канаде 


кость и скорость движения световых 
форм с изменением общей громкости 
музыки или отдельных ее регистров. 

Все эти поиски также нельзя еще 
называть светомузыкой. Однако при 
всей случайности связи между разви- 
тием звука и света, результирующее 
воздействие подобной «автоматической 
светомузыки» обладает высокими деко- 
ративными свойствами. 

В автоматических светомузыкальных 
установках (АСМУ) декоративного на- 
значения звуки музыки не переводятся, 
не трансформируются, не «превраща- 
ются» в свет, а лишь управляют по оп- 


9. Светодинамическая и кибернетическая 


башня Н. Шёффера высотой 52 м, 


содержащая 


звуковоспроизводящие 


устройства и зеркальные элементы 
из полированнозо алюминия, которые 
врашаются с различной скоростью 


и 


д 


мериают отраженным светом. 
инамика композиции проектируется 


изменением температуры и звуковой 
среды, окружающей башню 


ределенной программе развитием име- 
ющихся в наличии световых эффектов. 
Повторное воспроизведение одной и 
той же музыки на этом же АСМУ, а 


тем 


более другом — со своим запасом 


изобразительных возможностей, дает 


уже 


иное, тоже красочное, заворажи- 


вающее, синхронное с музыкой, но 


свое 


сочетание светокрасочных линий 


и пятен, как бы танцующих под музы- 


ку [2 


ОЕ 


Подобные АСМУ, наряду с беззвуч- 
ными светоживописными установками, 
успешно используются для светового 
оформления интерьеров и экстерьеров 


„# 
# 
ь ® 


2%\ 7. 


Ач, 


. 


29 


зданий. Благодаря эффекту создания 

управляемой искусственной среды ху- 
дожественного назначения их можно 

отнести к области так называемого ки: 
нетического искусства. 

АСМУ выполняются в виде неболь- 
ших приставок к бытовым устройствам 
воспроизведения звука или монтиру- 
ются непосредственно в корпусе ради 
лы («Гамма», «Бирюза», «Спектр» — 
СССР), звуковой колонки (модель «$0 
п0510-5» — США). В простейших АСМ 
движение света ограничено колыхани‹ 
и миганием чуть заметных полос цвет 
на плоском экране (в СССР — «Гамма 
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«Бирюза»; в США — «Со]огоап», «Зоцпа 
ап Со|ог», «Со]ог огоап»; в Великобри- 
тании — «Сооигогат» и «Со]оиг со- 
ити» и др.). Но на таких же плоских 
экранах могут воспроизводиться и мно- 
гофигурные красочные композиции 
(отечественные серийные АСМУ «Элект- 
роника» и «Ватра»). 

Некоторые АСМУ обладают экрана- 
ми экстравагантной формы — кристалли- 
ческой (экспериментальная установка 
«Самоцвет» А. Михненко) или сфериче- 
ской («Аи !ю-зрпеге-Ше» американской 
фирмы СигИз-Еесёго Глеп@пе). Извест- 
ны АСМУ с экранами замкнутой куби- 


ческой формы, где красочные фигуры 
и линии проецируются изнутри на все 
грани куба («Ялкын» — СССР). Недав- 
но начала серийный выпуск подобных 
устройств «Спготосире» американская 
фирма Е1СО Еесфтошс Тпзгитеп$. 

В некоторых АСМУ предусмотрена 
возможность смены программы управ- 
ления светом, что намного увеличивает 
зрелищный эффект. Иногда автомат 
меняет ее сам (во время пауз, то есть 

закатио)ето вносит элемент не- 

иданнсеквеоредсказуемости, ‚авто- 


текакбъькииюхирует творчество. Не- 
которые АСМУ содержат элемент «иг- 


ры», реагируют на вмешательство зри- 
теля, который может в определенных 
пределах влиять на выбор цвета, смену 
программы, характера форм, их дви- 
жение. По такому принципу действу- 
ют, например, АСМУ серии «Идель», 
«Ялкын» и «Северное сияние», разра- 
ботанные в СКБ «Прометей». Эти АСМУ 
в какой-то мере смыкаются по своим 
возможностям со СМИ [3, 11]. 

АСМУ декоративного назначения 
могут выполняться и в виде огромных 
экранов, органично вписанных в ин- 
терьер, например светозвуковое панно 
в фойе общественного здания или зад- 


ник для эстрадного оркестра, звуки 
которого сами управляют этим своеоб- 
разным динамическим витражом. В ФРГ 
серийно выпускается аппаратура для 
светомузыкальных фонтанов, меняющих 
под музыку не только яркость и цвет, 
но и высоту. Уникальные светомузы- 
кальные фонтаны украшают также мно- 
гие площади и парки советских горо- 
дов: Москвы, Еревана, Сочи, Мисхора, 
Львова, Кирова, Пензы и др. Самые 
грандиозные комплексы таких фонта- 
нов функционировали на некоторых вы- 
ставках ЭКСПО. 

К этой области примыкают экспери- 


10. Светомузыкальные эффекты, 
используемые в лекциях о космосе 


в Казанском планетарии 


11, 12. Светомузыкальный индикатор 
в различных режимах аварийной 
прозраммы: «уразан» и «пожар» 


менты СКБ «Прометей» с «малиновым 
звоном» в Спасской башне Казанского 
Кремля и с динамическим освещением 
здания Казанского цирка, где измене- 
ния света поставлены в зависимость от 
состояния погоды. Неотъемлемым эле- 
ментом являются светодинамические 
эффекты в так называемых спектаклях 
«Звук и свет», которые представляют 
собой стереорадиотеатр, осуществляе- 
мый под открытым небом на базе из- 
вестных исторических памятников. Та- 
кие спектакли оказывают огромное 
эмоциональное воздействие на зрите- 
ля. Впервые в нашей стране такое 


представление было проведено в 
1970 году в Казани. 

Эффект, который оригинальные 
АСМУ производят на зрителя, их срав- 
нительно невысокая стоимость будут 
способствовать появлению в жилищах та- 
ких «чудесных окошек в мир незем- 
ной игры танцующего света», которые 
позволят человеку отвлечься от моно- 
тонного действия стандарта. Повсе- 
дневной реальностью во многих странах 
становятся светомузыкальные фонтаны 
и «путешествия во времени», осущест- 
вляемые с помощью аппаратуры 
«Звук и свет». : 
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Особое значение имеет использо- 
вание светомузыки при оформлении 
и организации производственной сре- 
ды, 

В условиях современного производ- 
ства возрастает отрицательное влияние 
на человека монотонной, однообраз- 
ной среды. Информационная недоста- 
точность и неравномерная загружен- 
ность сенсорных каналов вызывают ус- 
талость, приводят к снижению произ- 
водительности труда, увеличению бра- 
ка. При выполнении работы, не свя- 
занной с умственными операциями (на- 
пример, на конвейере), когда занят в 
основном зрительный аппарат, зачас- 
тую трудовой процесс сопровождают се- 
ансы функциональной музыки, состав- 
ленные по определенной программе. 
Однако у работников таких профессий 
не только движения монотонны, но так 
же однообразны и визуальные впечатле- 
ния. Поэтому целесообразно проводить 
также своеобразную «сенсорную гим- 
настику» для органов чувств, которая 
обеспечивала бы восстановление 
трудоспособности. Эти функции могут 
выполнять беззвучные светодинамиче- 
ские установки или АСМУ, размещае- 
мые непосредственно у рабочего мес- 
та (включаемые на короткое время) или 
в подсобных помещениях — фойе, сто- 
ловой. Функциональная светомузыка 
используется также в заводских каби- 
нетах релаксации (Вильнюсский ме- 
бельный комбинат, жиркомбинат в Тби- 
лиси), в залах эстетикотерапии (подмос- 
ковный санаторий «Ерино», курорт 
«Нальчик»), в классах интенсивного 
обучения (МГУ, Одесская консервато- 
рия). Появились проекты ее использо- 
вания в залах ожидания аэропортов, на 
станциях метро. 

Операторы замкнутой автоматизиро- 
ванной системы «человек — машина» 
полностью освобождены от каких-либо 
активных манипуляций и в то же время 
выполняют ответственнейшую функцию 
слежения за системой автоматического 
регулирования. В случае неожиданной 
аварии и выхода системы из строя они 
должны брать ее функции на себя. 
При долговременной нормальной ра- 
боте контролируемой системы внима- 
ние оператора демобилизуется, готов- 
ность его к принятию в случае необхо- 
димости быстрых осмысленных решений 
падает, что уменьшает надежность 
оператора как звена системы «чело- 
век — машина». Резкий информацион- 
ный перепад, возникающий при ава- 
рийной ситуации, может ввергнуть опе- 
ратора в такое состоянхе, что он уже 
не сможет вовремя и правильно среа- 
гировать на нее. Инженерная психоло- 
гия установила (как это ни парадок- 
сально на первый взгляд), что инфор- 
мационная недостаточность оказывает- 
ся для оператора более опасным сос- 
тоянием, чем информационная пере- 
грузка [4]. Сенсорная депривация, ин- 
формационный голод, особенно в ус- 
ловиях длительной изоляции, кроме 


й скуки и утомляемости могут 
И ыые серьезным психо- 
Зи 
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отсутствии обновляющихся зрительных 
раздражителей зрение теряет способ- 
ность к правильной ориентации [4, 12]. 

Таким образом, «сенсорная гимнас- 
тика» в подобных условиях является 
остро необходимой, так же ках и обще- 
физическая тренировка. Еще пятнад- 
цать лет назад на французских радио- 
локациснных станциях использовались 
для постоянного изменения цветности 
освещения регуляторы типа «Хромон», 
применяемые обычно в светозвуковых 
спектаклях под открытым небом. Но 
для оператора, находящегося в посто- 
янном напряжении и в то же время в 
вынужденном бездействии, этого недо- 
статочно. Необходимы постоянное за- 
полнение информационного вакуума и 
поддержка внимания на должном 
уровне. Как показывают советские ис- 
следователи, при длительной сенсорной 
изоляции благоприятно для оператора 
восприятие определенной эмоциональ- 
но-эстетической информации (слуша- 
ние музыки, просмотр кинофильмов 
ит. д.) [5]. Но поскольку оператор во 
время дежурства не может отвлекать- 
ся от наблюдения за системой и основ- 
ными индикаторами, возникла идея — 
воспроизводимую на пульте музыку 
(или светомузыку) сделать своеобраз- 
ным индикатором, информирующим о 
состоянии системы характером своего 
воздействия на человека [6]. Музыка 
и свет, комбинируемые машиной, в 
зависимости от ситуации наделяются 
тревожным, предупреждающим, успо- 
каивающим или усыпляющим воздей- 
ствием. 

По мнению многих ученых и кос- 
монавтов, перспективно использование 
подобного приема в долговременных 
межпланетных полетах [7]. 

СКБ «Прометей» разработало лабо- 
раторные варианты светомузыкального 
индикатора состояния системы «чело- 
век — машина», на экране которого при 
нормальной работе системы воспроиз- 
водится красочная светомузыкальная 
картина, создаваемая обычным АСМУ. 
Как только в контролируемой системе 
происходят какие-либо отклонения от 
нормы, красочное изображение вытес- 
няется красно-белой пульсацией, в му- 
зыке появляются неприятные на слух 
искажения, синхронность между воз- 
действием звука и света нарушается. 
Все это вместе вызывает негативную 
эмоциональную реакцию у оператора, 
заставляет его обратить внимание на 
основные индикаторы для принятия 
конкретных мер, возвращающих систе- 
му (и светомузыкальный индикатор) в 
нормальное состояние. 

Созданы также модификации свето- 
музыкального индикатора, в которых 


‚ предусмотрена дифференцкация по 


аварийным признакам. Причем для уве- 
личения быстроты реакции информи- 
рование об аварии осуществляется на- 
прямую, без опосредования символами 
и знаками, по принципу изобразитель- 
ного и наглядного оповещения как в 
звуковом, так и в световом каналах. 
Например, при возникновении пожаро- 
опасной ситуации светомузыкальная 
программа вытесняется изображением 


и шумом бушующего пламени. 

Оптимальным для подобных свето- 
музыкальных индикаторов является 
совмещение их программ с обычной 
знаковой и мнемонической индикаци- 
ей на одной цветной электронно-луче- 
вой трубке. Такие устройства разра- 
батываются в СКБ «Прометей» в по- 
следние годы [8, 9, 13]. 

Таким образом, одним из путей пре- 
дупреждения отрицательных последст- 
вий длительной сенсорной изоляции, 
отнюдь не единственным и не подме- 
няющим другие, является использова- 
ние «прикладной» светомузыки и све- 
томузыкальных индикаторов как свое- 
образных элементов управляемой ис- 
кусственной светозвуковой среды функ- 
ционального назначения. 
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По решению ООН 1981 год объяв- 
лен Международным годом инвали- 
дов. Международная организация по 
реабилитации инвалидов [п{егпай опа! 
ВераБИНаНоп, в которую входят 65 
стран мира, реализовала в уходящем 
1980 году широкую программу меро- 
приятий по подготовке и проведению 
Года инвалидов. Целью становится 
привлечение правительственных орга- 
нов к решению проблем реабилитации 
инвалидов, стимулирование и активи- 
зация деятельности различных нацио- 
нальных комитетов и организаций, за- 
нимающихся вопросами инвалидов. 

Дизайну близки гуманистические 
идеи возвращения инвалидов к полно- 
ценной жизни, и «Техническая эстети- 
ка» не раз рассказывала читателям © 
дизайнерских проектах этой тематики. 

В течение следующего 1981 года 
редакция планирует публикацию ряда 
материалов, посвященных теме реаби- 
литации инвалидов. 


Среди дизайнеров, особенно зару- 
бежных, распространено, к сожале- 
нию, мнение, что транспорт для инва- 
лидов должен иметь свой особый, 
непременно отличный от обычного вид. 
Необходимость сообщить ортопедиче- 
скому транспорту повышенную функцио- 
нальность вызывает стремление многих 
разработчиков к композиционной ори- 
гинальности изделия путем зрительно 
активного выявления его специфич- 
ности. 

Естественно, в случае особенно тя- 
желого недуга инвалидам при пере- 
движении приходится иногда пользо- 
ваться устройствами, которые почти 
невозможно приблизить по внешнему 
облику к обычным средствам тран- 
спорта. Однако это относительно ред- 
кое явление не следует воспринимать 
как неоспоримое подтверждение кон- 
цепции специфического формообразо- 
вания в ортопедическом дизайне. Автор 
придерживается того мнения, что об- 
лик любого изделия, предназначенного 
для инвалидов с дефектами средней 
тяжести, может входить в их сферу 
потребления лишь после того, как он 
устоится в зрительной памяти широ- 
ких слоев населения в качестве облика 
общеупотребительного предмета. Ведь 
безвозвратная потеря нормальных 
моторных функций является для инва- 
лидов первоосновой постоянного 
стремления как можно меньше выде- 
ляться среди здоровых людей, как 
можно больше приблизиться к обще- 
принятому образу жизни. 

Экспериментальное проектирование 
показывает, что благодаря усилиям 
художника-конструктора специальный 
транспорт в целом ряде случаев может 
обладать большой степенью косметич- 
ности, столь способствующей психо- 
логическому комфорту инвалидов. При 
этом конструктивно-пластические ре- 
шения органов управления одновремен- 
но могут отвечать моторным возмож- 
ностям и физически полноценного 

ерабаратема водителя-инвалида, снаб- 

нноп®. лечафябоним» протезом или 


«Захватикрючкому,. а, протезом более 


НОВЫЕ РАЗРАБОТКИ 


СРЕДСТВ ТРАНСПОРТА 


ДЛЯ ИНВАЛИДОВ 


косметичным, «активным». Таким об- 
разом сам процесс управления тран- 
спортом у инвалидов в большей сте- 
пени приближается к норме и, следо- 
вательно, в большей мере способству- 
ет их реабилитации. 

Интересно в этой связи формообра- 
зование составных элементов рулевой 
колонки и щитка управления автомо- 
биля «Москвич-412», предназначенного 
для инвалидов с активными как одно- 
сторонними, так и двусторонними 
протезами предплечья (рис. 1). Свое- 
образна конструкция самого рулевого 
колеса. Две вертикально стоящие руч- 


удерживать их, захватив пальцами ме- 
ханической руки. Перед выполнением 
автомобилем поворота вторая ручка 
укладывается в гнездо и вращение ру- 
левого колеса производится с помощью 
протеза. 

Анализ моторных возможностей ин- 
валидов этой группы позволил раз- 
работать несколько типов рукояток 
для оснащения пульта управления, 
которые рассчитаны на линейное 
перемещение вперед-назад. Механиче- 
ская кисть охватывает внутриладонным 
пространством орган управления при 
сведенных пальцах, что исключает 


ки, выполненные из армированной эла- 
стичной пластмассы, соединены с ко- 
лесом посредством тугоподвижного 
шарового шарнира. Любая из них 
при необходимости может быть толч- 
ком уложена в гнездо, находящееся 
в нижней части рулевого колеса. Фор- 
ма и размеры ручек выбраны таким 
образом, что инвалид может надежно 


длительный процесс их отведения и 
приведения. 

Разработана также специальная фор- 
ма. захватной части рычага, рассчитан- 
ной на четырехпозиционное переклю- 
чение скоростей. Менее серьезные опе- 
рации (включение ближнего и дальнего 
света, обогрева и освещения салона 
и т, п.) водитель-инвалид может выпол- 
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1. Рулевая колонка и пульт управления 
лезковозо автомобиля, 
предназначеннозо для инвалидов 
с «активными» протезами предплечья. 
Автор А. К. Дорозин, руководитель 
проекта С. Г. Данилов, консультант 


В. Т. Власенко 


нять с помощью обычных клавишных 
переключателей, снабженных соответ- 
ствующей символикой и расположен- 
ных на лицевой панели пульта. 

Важной областью проектирования 
ортопедического транспорта является 
создание игровых средств передвиже- 
ния для детей-инвалидов. 

Пользование транспортными сред- 
ствами — велосипедами, самокатами, 
педальными автомобилями и т. п. — 
вообще оказывает благотворное влия- 
ние на развитие ребенка: развивает 
мускулатуру, способствует становле- 
нию правильного дыхания, воспитыва- 


2. Электромобиль-«такси» для детей 
с протезами ноз. 
Автор В. О. Творозова, руководитель 
проекта С. Г. Данилов, консультант 


Л. П. Забелин 


3. Карт с педальным приводом для 
детей с протезами предплечья. 
Автор Е. Ф. Федориова, 
руководитель проекта С. Г. Данилов, 
консультант Л. П. Забелин 


торами. Участвуя в общих играх с дет- 
ским транспортом, ребенок-инвалид не 
чувствует себя исключенным из коллек- 
тива здоровых детей. 

Многие зарубежные фирмы уже 
давно реконструируют для больных де- 
тей модели общеупотребительного 
детского транспорта. Причем в боль- 
шинстве случаев эта реконструкция 
сводится к чисто механическому при- 
способлению необходимых инвалидам 
функциональных элементов к серийной 
конструкции изделия. Это лишает ком- 
позицию изделия четкости, отрицательно 
влияет на пространственное распреде- 


ет умение быстро и успешно реагиро- 
вать на непредвиденные ситуации, 
прививает интерес к технике и любо- 
знательность, помогает формированию 
навыков коллективного общения в про- 
ЧЕЕ:Крименительно к детям- 
нЕвли да, евеаоявадополняется весьма 


везет Кгазвабилитационными психо- 
логическими и терапевтическими фак- 


ление масс, придает игровому тран- 
спорту излишнюю специфичность. 
Разрабатывая по техническим зада- 
ниям Ленинградского НИИ протезиро- 
вания средства игрового транспорта, 
дизайнеры ЛВХПУ им. В. И. Мухиной 
стремились учесть все предъявляемые 
к этим изделиям требования и в то же 
время избежать ошибочного подчерки- 


вания исключительности их назначения. 
Важнейшей задачей разработки явля- 
лось конструктивное обеспечение удоб- 
ной посадки, фиксированного положе- 
ния тела, легкого управления, плав- 
ного торможения и, наконец, незатруд- 
нительного схождения на пол или на 
землю. 

Для четырех-шестилетних детей с 
протезами голени спроектирован элек- 
тромобиль со сменным аккумулятором, 
расположенным под сиденьем (рис, 2). 
Фиксирующееся поворотное сиденье 
(на 90° в обе стороны от направления 
движения) значительно облегчает по- 
садку в электромобиль, а пристежные 
ремни помогают ребенку надежно 
в нем удерживаться. Подножка в пе- 
редней части электромобиля умышлен- 
но расширена и снабжена рифлями, 
что позволяет ребенку-инвалиду удоб- 
нее размещать и при езде удержи- 
вать протезы. Легко различимы по 
цвету и расположены в непосредствен- 
ной близости от руля ручки регулиров- 
ки скорости движения и тормоза. 

Для игровых ситуаций позади крес- 
ла устроена подножка, позволяющая 
второму ребенку ехать стоя, держась 
за поручни, а также оборудованы фары, 
бампер, номер, клаксон и т. п. 

У электромобиля весьма высок эф- 
фект косметичности: при взгляде на 
него трудно тут же отнести его к раз- 
ряду ортопедической техники. К тому 
же этим изделием с успехом могут 
пользоваться и физически полно- 
ценные дети, а это, несомненно, импо- 
нирует детям-инвалидам. 

Другой пример игрового ортопеди- 
ческого транспорта — карт с педаль- 
ным приводом, предназначенный для 
детей с протезами предплечий (рис, 3). 
Поворотное кресло карта также снаб- 
жено пристежными ремнями — кольце- 
выми оплетенными тканью резиновыми 
наплечниками без застежек. Расстоя- 
ние от кресла до руля может регули- 
роваться, что позволяет пользоваться 
картом детям разного роста. Игровые 
возможности нового карта расширяются 
за счет комплектования его совковым 
кузовом, который разгружается по 
принципу самосвала, а при необходи- 
мости легко снимается. 

Унифицированная форма ручек руля, 
рычагов фиксации сиденья и опроки- 
дывания кузова рассчитана на неболь- 
шие типоразмеры механической кисти. 
При этом не требуется трудоемкого 
и длительного отведения пальцев при 
захвате каждой ручки: кисть при сом- 
кнутых пальцах охватывает рукоятку 
внутриладонным пространством и ими- 
тирует позу здоровой руки. 

Приведенные примеры, как кажет- 
ся, наглядно демонстрируют, насколько 
существенным может быть вклад ди- 
зайнера в проектирование транспорт- 
ных средств для инвалидов, составляю- 
щее одно из наиболее гуманных на- 
правлений художественного конструи- 
рования. 


Получено редакцией 5,02,1980. 
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утренних 

птуальные модели возможных проблемных си- 

а й ме и схемы оперативного мышления 
| ВИО еКаыки [5]. 
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С развитием и усложнением авто- 
Матизированных систем управления пе- 
ред оператором возникают задачи, ре- 
шение которых должно осуществлять- 
ся в короткие интервалы времени. По- 
этому для проектирования внешних и 
внутренних средств деятельности опе- 
ратора' особый интерес приобретают 
основные характеристики кратковремен- 
ных психических процессов, в том чис- 
ле и характеристики кратковременной 
памяти, то есть памяти, в которой вре- 
мя хранения информации составляет, 
по данным различных авторов, от 15 с 
до 1 мин. [3], после чего информация, 
если она предварительно не воспроиз- 
ведена, забывается. Более того, харак- 
теристики кратковременной памяти 
представляются одними из наиболее 
важных, поскольку для решения опе- 
раторами АСУ любых задач информа- 
цию (независимо от ее содержания и 
способа предъявления) необходимо за- 
помнить на время, достаточное для вы- 
полнения той или иной операции. 

На первый взгляд, сложность крат- 
ковременного запоминания информа- 
ции и, следовательно, сложность ее 
воспроизведения должны однозначно 
определяться количеством предъявляе- 
мых символов: чем больше символов 
предъявлено для запоминания, тем 
сложнее их воспроизвести. Однако про- 
веденные исследования [1, 2] свиде- 
тельствуют о том, что в то время как 
одни испытуемые более успешно вос- 
производят 6 цифр, предъявляемых 
симультанно в течение 15 мс, чем 9 
цифр, предъявляемых таким же обра- 
зом, но в течение 2 с, другие испытуе- 
мые, наоборот, решают вторую из этих 
задач успешнее, чем первую. При этом 
обнаружено: при 15 мс симультанной 
экспозиции не все испытуемые могут 
безошибочно повторить вслух 6 и ме- 
нее цифр сразу же после их предъяв- 
ления; при 750 мс, 1 си 2 с экспози- 
ции все испытуемые могут безошибоч- 
но повторить соответственно 7, 8 и 9 
цифр. Это позволило оценить время, 
равное 15 мс, как недостаточное для 
восприятия всеми испытуемыми набо- 
ров, состоящих из 6 и менее цифр, а 
время, равное 750 мс, 1 си 2 с— как 
достаточное для восприятия наборов, 
состоящих из 7, 8 и 9 цифр. 

Таким образом, соотношение «коли- 
чество предъявляемых цифр — слож- 
ность их воспроизведения» не являет- 
ся абсолютным, так как сложность ре- 
шения задач кратковременного запоми- 
нания изменяется не только от коли- 
чественной характеристики стимула, но 
и от времени его предъявления. Это 
позволило разделить задачи полного 
воспроизведения? симультанно предъ- 
являемых цифр по их количеству и 


ТК числу внешних средств деятельности опе- 
ратора относятся информационные модели, ма- 
шинные алгоритмы и органы управления. К числу 

средств — постоянные образно-кон- 
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Ни тестовый материал. 


О ВЛИЯНИИ ТРЕНИРОВКИ НА РЕЗУЛЬТАТЫ РЕШЕНИЯ 
ЗАДАЧ КРАТКОВРЕМЕННОГО ЗАПОМИНАНИЯ 


времени несколько 
типов. 

Если воспроизведение наборов, сос- 
тоящих из 6 и менее цифр и предъяв- 
ленных на время, которое достаточно 
для их восприятия, является одинаково 
простым для всех испытуемых (услов- 
но назовем задачи этого типа «прос- 
тыми»), то воспроизведение тех же циф- 
ровых наборов, предъявляемых на вре- 
мя, которое недостаточно для их 
восприятия всеми испытуемыми, 
представляет различную сложность. Эта 
сложность определяется индивидуаль- 
ными особенностями восприятия каж- 
дого из испытуемых, а потому такие 
задачи кратковременного запоминания 
мы условно назовем «перцептивными». 
Различную сложность для испытуемых 
представляет и воспроизведение набо- 
ров, состоящих из 7 и более цифр и 
предъявленных на любое время. При 
этом сложность воспроизведения набо- 
ров, состоящих из 7 и более цифр и 
предъявленных на время, которое до- 
статочно для их восприятия всеми ис- 
пытуемыми, определяется индивиду- 
альными особенностями кратковремен- 
ной памяти (условно назовем задачи 
такого типа «мнемическими»). Слож- 
ность воспроизведения наборов, состоя- 
щих из 7 и более цифр и предъявлен- 
ных на время, которое недостаточно 
для их восприятия всеми испытуемыми, 
определяется индивидуальными осо- 
бенностями и восприятия и кратковре- 
менной памяти. Условно назовем эти 
задачи «перцептивно-мнемическими». 

Проведенные исследования [1, 2] по- 
казали, что «перцептивные» и «мнеми- 
ческие» задачи решаются разными ис- 
пытуемыми с разным успехом. При 
этом один и тот же испытуемый может 
более успешно решать «перцептивные» 
задачи, чем «мнемические», и наобо- 
рот. 

Изменятся ли результаты кратковре- 
менного запоминания после трениров- 
ки? И если изменятся, то как быстро 
и за счет чего произойдет этот эф- 
фект? Будет ли касаться этот эффект 
в одинаковой мере всех задач на крат- 
ковременное запоминание (исключая 
«простые» задачи, которые испытуемые 
без всякой тренировки решают с оди- 
наково высокими результатами)? И бу- 
дут ли различия между результатами 
кратковременного запоминания у од- 
них и тех же испытуемых столь же 
ощутимыми после тренировки, как и до 
нее? Иначе говоря, если испытуемый 
| более успешно, чем испытуемый 1, 
решал «перцептивные» задачи до тре- 
нировки, то сохранится ли это соотно- 
шение после тренировки? 

Материалы, которые нам удалось 
обнаружить по интересующим вопро- 
сам, свидетельствуют: тренировка улуч- 
шает результаты кратковременного за- 
поминания [4, 6, 7, 8, 9]; результаты 
кратковременного запоминания улуч- 
шаются либо постепенно и через отно- 
сительно длительное время (во всяком 
случае, после нескольких сеансов опы- 
тов) [7, 8], либо очень быстро — через 
10—25 [9], 40 [6], 50 [4] экспозиций тес- 
тового материала, после чего резуль- 


предъявления на 


таты стабилизируются на одном и том 
же уровне. 

В чем причина этих разногласий? 

Анализ ряда работ [4, 6, 7, 8, 9] сви- 
детельствует о том, что существуют два 
различных эффекта улучшения резуль- 
татов кратковременного запоминания 
после тренировки. Первый эффект до- 
стигается через относительно длитель- 
ное время (во всяком случае, через не- 
сколько сеансов опытов) за счет раз- 
личных способов группирования и смыс- 
ловой обработки тестового материала 
(иначе говоря, за счет различных спо- 
собов его перекодирования). Второй 
эффект достигается путем формирова- 
ния у испытуемых механизма, назван- 
ного в работе Ц. № 1$5ег [9] «предвни- 
мательными процессами». Функция это- 
го механизма — формирование таких 
целостных объектов, на которые долж- 
ны быть сфокусированы основные се- 
лективные процессы восприятия. Бла- 
годаря этому испытуемые получают 
способность видеть те детали объектов, 
которые они не могли увидеть при пер- 
вых пробах. Все это позволит заклю- 
чить, что эффект быстрого улучшения 
результатов кратковременного запоми- 
нания после тренировки (после 15—20 
предъявлений тестового материала) осу- 
ществляется за счет процессов внима- 
ния (восприятия). 

Проявятся ли оба указанных эффек- 
та тренировки в условиях нашего экс- 
перимента при предъявлении «перцеп- 
тивных» и «мнемических» задач? Для 
ответа на этот вопрос было проведено 
экспериментальное исследование. 

Исследование проводилось на экс- 
периментальном стенде, основной ча- 
стью которого является управляющая 
цифровая машина «Днепр-1». К маши- 
не подключались рабочий индикатор и 
выносной пульт. Рабочим индикатором 
служило табло размером 30Ж40 мм, 
составленное из 16 световых диодов 
(каждый размером 5ЖЗ мм). Как вы- 
носной пульт использовался ряд от- 
дельных микропереключателей. С по- 
мощью кнопки с надписью «Готов» ис- 
пытуемый` сам предъявлял себе оче- 
редной цифровой набор. Видимый раз- 
мер каждой цифры равнялся 1°. Исполь- 
зовались наборы, состоящие из `3, 4, 
О цифр, которые выбирались 
случайно из алфавита 1—9, причем ни 
одна из цифр в одном и том же набо- 
ре не повторялась дважды. Время 
предъявления первых трех наборов 
составляло 15 мс, а четвертого —1 с. 

Эксперименты, в которых принима- 
ли участие 5 испытуемых, проводились 
три раза на протяжении полугода. В 
течение каждого сеанса испытуемый 
принимал участие в 5 опытах, каждый 
из которых состоял из 10 проб. При 
этом все 50 проб представляли собой 
предъявление аналогичных задач крат- 
ковременного запоминания (либо «пер- 
цептивных», либо «мнемических»). Се- 
анс | опытов проводился до предвари- 


тельной тренировки испытуемых, се- 
анс |! — по прошествии 1—3 дней после 
сеанса |, а сеанс |! — через относи- 


тельно длительное время после сеанса 
| (через 1—6 месяцев). Таким обра- 


в. 
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зом, сеансы П и | опытов проводи- 
лись с уже тренированными испытуе- 
мыми. 

Исследование позволило сравнить: 
результаты решения каждым из испы- 
туемых одних и тех же задач кратко- 
временного запоминания (как «перцеп- 
тивных», так и «мнемических») в сеан- 
сах |, Пи И! испытаний; различия меж- 
ду результатами каждого из испытуе- 
мых, полученными при решении этих 
же задач в сеансах | и И, Ши 1 Ши 
|| испытаний. 

На основании этого сравнения и по- 
лучены ответы на поставленные нами 
вопросы. 

Каково же влияние тренировки на 
результаты решения «перцептивных» за- 
дач? Рассмотрим предъявление 3-, 4- 
и 6-цифровых наборов на 15 мс. Экс- 
перименты при предъявлении 3- и 4- 
цифровых наборов свидетельствуют, 
что в первых опытах все испытуемые 
допускали ошибки, причем подавляю- 
щее количество этих ошибок (97,7% от 
общего числа) составляют ошибки сме- 
шивания, то есть такие, когда вместо 
цифры, которая в действительности бы- 
ла на данном знакоместе набора, вос- 
производится отсутствующая на нем. 
Почти половину из них (40,5%) состав- 
ляют ошибки смешивания по написа- 
нию, то есть такие, когда вместо одной 
цифры воспроизводится другая, похо- 
жая по написанию на первую (напри- 
мер, вместо 9—3, вместо 8—6 и т. д.). 
После короткой тренировки ошибки 
полностью исчезали. Тренированные ис- 
пытуемые, принимавшие ранее участие 
в решении подобных задач при столь 
же коротких, как в наших эксперимен- 
тах, предъявлениях тестового материа- 
ла, достигали безошибочного воспроиз- 
ведения тестов через 2—4 опыта, каж- 
дый из которых состоял из 10 экспо- 
зиций. Испытуемым, никогда ранее не 
принимавшим участие в подобного ро- 
да экспериментах, для безошибочного 
решения тестов требовалась ббльшая 
тренировка (8—10 опытов). 

Легкость запоминания 4 цифр всеми 
испытуемыми [4] их неспособность в 
условиях нашего эксперимента безоши- 
бочно решать задачу кратковременного 
запоминания в начале испытаний, а так- 
же характер допускаемых ими ошибок 
при воспроизведении тестов позволя- 
ют заключить следующее: эффект улуч- 
шения результатов решения данных за- 
дач после тренировки испытуемых за- 
ключается в их адаптации к условиям 
восприятия цифровых наборов (глав- 
ным образом, к шрифту символов и к 
дефициту времени, в течение которого 
они предъявляются). 

Этот вывод подтверждается в ис- 
следовании 0. Ме!ззег [9], где считает- 


ся, что при коротких предъявлениях 
любой информации для ее безошибоч- 
ного воспроизведения необходима 


адаптация к условиям эксперимента. 
Несмотря на предварительную адап- 
тацию к начертанию и времени предъ- 
явления цифр, воспроизведение 6-циф- 
ровых наборов первоначально пред- 
ставляет сложность для всех испытуе- 
мых. Эта сложность заключается в не- 
обходимости воспринимать в течение 
столь короткого времени (15 мс) боль- 
шее информационное поле, чем при 
предъявлении 4-цифровых наборов, что 
заставляет испытуемых при первых же 
предъявлениях тестового материала оп- 
ределенным образом «настраиваться» на 
его восприятие, то есть перед появлени- 
ем_ набора выбирать определенную точку 
ИМВЦИЯТЯКа табло (эта точка распола- 
а\я ию&рибова центре предъявляе- 
онес!набеуразоуКюжле нескольких опы- 


тов процесс восприятия автоматизиру- 
ется и осуществляется без предвари- 
тельного выбора этой точки. Итак, испы- 
туемые в процессе тренировки изме- 
няют свою стратегию восприятия. 

Полученные результаты свидетельст- 
вуют: 

1) В сеансе П испытаний результа- 
ты воспроизведения 6-цифровых набо- 
ров у одних испытуемых улучшаются, 
а у других остаются без изменений. 

2) В сеансе ПП! испытаний результа- 
ты воспроизведения 6-цифровых набо- 
ров у всех испытуемых остаются прак- 
тически теми же, что в сеансе 11. 

При этом различия между ре- 
зультатами решения «перцептивных» за- 
дач являются столь же ошутимыми и 
касаются тех же самых испытуемых 
как до тренировки, так и после нее. 

Рассмотрим теперь, каково влияние 


тренировки на результаты решения 
«мнемических» задач. Эксперименты, 
состоявшие в предъявлении испытуе- 


мым 9-цифровых наборов в течение 2 с 
для их полного воспроизведения, по- 
казали, что различия между результа- 
тами решения «мнемических» задач 
разными испытуемыми после трениров- 
ки остаются теми же, что и до нее, то 
есть достаточно ощутимыми, и касают- 
ся тех же испытуемых. 

Приведенные факты говорят о поло- 
жительном влиянии тренировки на ре- 
шение только «перцептивных» задач, 
причем за счет адаптации к условиям 
предъявления тестового материала (то 
есть за счет процессов восприятия). 
Улучшения результатов запоминания в 
процессе тренировки за счет процессов 
перекодирования и смысловой обработ- 
ки тестового материала в нашей рабо- 
те не обнаружено. Почему это произо- 
шло? Какие условия помешали актуали- 
зации этих процессов в условиях нашей 
работы? 

На первый взгляд, единственной при- 
чиной этого факта является содержание 
инструкции, которая перед эксперимен- 
том дается каждому —испытуемому. 
Согласно этой инструкции, испытуемые 
должны были непосредственно после 
предъявления тестового материала пов- 
торить его вслух и, не теряя времени 
на вспоминание забытого, воспроизве- 
сти в порядке предъявления. Такая ин- 
струкция, по существу, лишает испытуе- 
мых возможности искать какие-либо за- 
кономерности в тестовом материале, 
обрабатывать его по смыслу. 

Однако данные Г. Вучетич [4] позво- 
ляют найти подлинную причину. Инст- 
рукция, которая давалась испытуемым 
в ее эксперименте, в принципе позво- 
ляла выбрать для решения задач лю- 
бой способ перекодирования и смыс- 
ловой обработки информации. Испы- 
туемому предлагалось запомнить все 
предъявленные символы и воспроизве- 
сти их на кнопочнике пульта в той по- 
следовательности, в какой они предъ- 
являлись на табло (в отличие от нашей, 
в инструкции Вучетич способ запоми- 
нания не указывался). Если испытуемый 
не запомнил какой-либо символ и не 
мог его вспомнить, то он должен был 
нажать на «пустую» кнопку столько 
раз, сколько забыто символов. 

Несмотря на инструкцию, позволяв- 
шую испытуемым решать задачи лю- 
бым способом, в том числе обрабать:- 
вая тестовой материал по смыслу, они 
не всегда могли это делать. Оказалось, 
что способ решения задачи кратковре- 
менного запоминания определяется ус- 
ловиями предъявления тестового мате- 
риала — его характером и его времен- 
ными характеристиками. При предъяв- 
лении тестового материала, состоящего 


из нулей и единиц, испытуемые в экс- 
перименте Вучетич применяли раз- 
личные способы перекодирования и 
смысловой обработки. Когда же в на- 
шем эксперименте предъявлялись циф- 
ры, выбранные из алфавита 1—9, ис- 
пытуемые не обрабатывали материал 
по смыслу, а повторяли цифры одну за 
другой в соответствии с их предъявле- 
нием. 

Итак, процессы перекодирования и 
смысловой обработки информации, ко- 
торые применяют испытуемые при 
предъявлении нулей и единиц в тече- 
ние относительно длительного времени 
(1 с), начинают действовать значительно 
слабее при уменьшении этого времени 
до 300 мс и менее. 

Изложенные факты свидетельствуют 
о том, что тестирование результатов 
решения задач кратковременного за- 
поминания по разработанным методи- 
кам [1, 2] можно проводить без дли- 
тельной предварительной тренировки 
испытуемых. Перед тестированием не- 
обходима адаптация к условиям экспе- 
римента, которая осуществляется за 
30—50 проб. Как подтверждают ранее 
проведенные исследования [1, 2], тести- 
рование результатов решения «перцеп- 
тивных» задач необходимо проводить 
при предъявлении 6-цифровых наборов 
в течение 15 мс, а тестирование ре- 


зультатов решения «мнемических» за- 
дач — при предъявлении 9-цифровых 
наборов в течение 2. с. Те же ис- 
следования показывают: индивидуаль- 


ные различия между результатами ре- 
шения «перцептивных» и «мнемических» 
задач весьма ошутимы; индивидуаль- 
ные различия в результатах решения 
«перцептивных» задач особенно ярко 
проявляются при воспроизведении 6- 
цифровых наборов, предъявляемых на 
15 мс; индивидуальные различия в ре- 
зультатах решения «мнемических» за- 
дач особенно ярко проявляются при 
воспроизведении 9-цифровых наборов, 
предъявляемых на 2 с. 

Эти факты, а также полученные на- 
ми данные, согласно которым различия 
между результатами решения «перцеп- 
тивных» и «мнемических» задач разны- 
ми испытуемыми остаются после тре- 
нировки столь же ощутимыми, как и до 
нее, свидетельствуют о реальной воз- 
можности профотбора операторов АСУ. 
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Обращаясь к теме «безопасность 
автомобиля», следует, вероятно, ого- 
ворить аспекты, в которых она рас- 
сматривается. Различают, в основном, 
два вида безопасности — активную и 
пассивную. Первая представляет собой 
совокупность качеств автомобиля, спо- 
собствующих избежанию дорожно- 
транспортного происшествия с аварий- 
ными последствиями. Это динамиче- 
ские, тормозные и другие качества ав- 
томобиля, это и эргономические харак- 
теристики рабочего места водителя. 

Ко второму виду безопасности сле- 
дует отнести совокупность качеств ав- 
томобиля, смягчающих последствия 
аварии, если уж она совершилась, для 
людей, находящихся внутри автомоби- 
ля и вне его (соответственно пассивную 
безопасность автомобиля можно раз- 
делить на внутреннюю и внешнюю). 
Хотя в систему обеспечения пассивной 
безопасности вовлечено множество 
структурных элементов автомобиля, на- 
чиная от внешних формообразующих, 
через промежуточные несущие и кон- 
чая внутренними специальными устрой- 
ствами интерьера, все они подчиня- 
ются единому требованию максималь- 
ного энергопоглощения, снижения за- 
медлений и вызываемых ими нагрузок, 
а также рассредоточения этих нагрузок 
по поверхностям, то есть сокращения 
напряжений. 

Иногда описанные два вида безопас- 
ности называют первичной и вторич- 
ной, добавляя к ним еще третичную 
безопасность — совокупность качеств 
автомобиля, обеспечивающих возмож- 
ность быстрой эвакуации и оказания 
помощи пострадавшим после аварии. 

Известно, что с точки зрения безо- 
пасности большое значение имеет фор- 
ма автомобиля, как внешняя, визуаль- 
ная, в ее чистом виде, так и все сос- 
тавляющие ее внутренние структуры. 

В одной статье невозможно описать 
всю совокупность взаимоотношений 
формы и безопасности автомобиля. 
Попытаемся рассмотреть те факторы, 
которые связаны со стилистической, 
образной или функциональной концеп- 
цией формообразования автомобиля. 

Если попытаться оценить экстерьер 
легковых автомобилей первых трех и 
начала четвертого десятилетий века, 
то можно придти к выводу, что такой 
аспект формообразования, как актив- 
ная и пассивная безопасность, просто 
оставался за рамками внимания дизай- 
неров того времени. Обратимся к фо- 
тографиям автомобилей тех лет: «Испа- 
но-Сюиза-68», «Бугатти Руаяль», «Дюзен- 
берг |», «Линкольн КВ» (он еще памя- 
тен старым москвичам) и т. д. Все они 
имеют выразительные, масштабные 
«фронтоны» с устремленными вперед 
острыми концами крыльев, гранями и 
заострениями облицовок радиатора 
сигналов, фар и, конечно, «гончими 
собаками», «летящими аистами» и про- 

ми остроконечными фигурами, тра- 

иционно венчавшими пробки их ра- 
иат тр Все это даже при наезде с 
чёнь о скоростью сулит пе- 

о у. айеяая Ме, а может быть, 
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занные декоративные фигурки находи- 
лись на высоте груди стоящего чело- 
века). Длинный горизонтальный капот 
тянулся на этой же высоте до низкого, 
подобного бойнице, ветрового стекла. 
Такой автомобиль легче всего пред- 
ставить себе гордо и одиноко мчащим- 
ся по пустынному загородному шоссе, 
где водителю требовалось лишь «визи- 
ровать» линию дороги поверх капота 
на отдаленном расстоянии: детали бли- 
жайшего окружения даже спереди, по 
бокам, а тем более сзади были неви- 
димы, но они в этих условиях и не 
имеют значения. 

Правда, с самого начала существо- 
вания автомобиля в течение этого же 
периода встречалась и иная форма пе- 
редка. Радиатор был либо размещен 
позади двигателя («Рено»), либо отсут- 
ствовал («Татра»), а капот имел форму 
более или менее гладкого и покатого 
спереди колпака. С точки зрения бе- 
зопасности пешехода такой передок 
можно было бы оценить достаточно 
высоко, но, видимо, не эти заботы, а 
лишь эстетические побуждения в соче- 
тании с указанными особенностями ком- 
поновки привели к появлению этой 
формы. 

В течение 30-х годов, с развитием 
технологии, а также активным вторже- 
нием мотивов аэродинамики, происхо- 
дит скругление и обобщение внешних 
форм автомобилей. Можно назвать 
несколько европейских моделей, в ко- 
торых эти идеи уже к середине деся- 
тилетия воплощены очень последова- 
тельно. Это, например, «Фиат-1500», 
«Пежо-402», «Татра-77». Округлые пе- 
редки этих машин имеют минимум вы- 
ступающих деталей (никаких «птичек» 
или «собачек»); у «Пежо» фары убра- 
ны за решетку радиатора. Относитель- 
но короткие покатые капоты значи- 
тельно улучшили обзор дороги. Благо- 
даря скосу облицовки перед радиато- 
ром (или двигателем) образовалась лег- 
ко деформируемая зона — элемент пас- 
сивной безопасности, весьма интере- 
сующий современных дизайнеров, кон- 
структоров и расчетчиков и едва ли 
интересовавший с этой точки зрения 
специалистов того времени. 

В США единственным серийным ав- 
томобилем аналогичной формы был 
«Крайслер Эйрфлоу», который обычно 
приводится как классический пример 
коммерческого провала вследствие не- 
привычности формы. В массовых аме- 
риканских моделях обобщение формы 
шло скорее за счет упрощения, стили- 
зации формы отдельных элементов, 
например радиаторной фигурки, кото- 
рая утрачивала реалистические подроб- 
ности, но оставалась остроконечной и 
опасной. Можно привести еще один 
пример того времени, когда форма 
значительно опередила общий уровень 
развития — автомобиль «Корд-810» 

(1937 год). Он имел не только гладкий 
капот без каких-либо украшений и 
низкую облицовку, но и такие элемен- 
ты дизайна, ставшие популярными го- 
раздо позднее, как убирающиеся за- 
подлицо в поверхность крыльев фары, 
автоматизированное переключение пе- 


редач, привод на передние колеса. 
Обо всем этом можно говорить как 

об элементах повышенной безопасно- 
сти — пассивной или активной. Подоб- 
ные «скачки в будущее», неоднократ- 
но случавшиеся в истории американ- 
ского автомобилестроения, обычно бы- 
ли связаны с названиями исчезающих 
фирм (в данном случае Аифигп — Сога) 
и с именами талантливых дизайнеров 
(Г. Бьюриг) '. 

В послевоенный период сглажива- 
ние, обобщение формы легковых авто- 
мобилей шло противоречиво. Первона- 
чальное увлечение гладкостью, связан- 
ное с ликвидацией выступающих 
крыльев, вскоре сменилось поиском 
средств «оживления», «выразительно- 
сти», в том числе применением раз- 
личной формы козырьков над фарами, 
клыков на буферах. Над глубоко скры- 
тыми под капотами радиаторами вновь 
и вновь появлялись декоративные фи- 
гурки-эмблемы (вспомним чистый ка- 
пот «Победы» и натуралистического 
оленя на капоте «Волги»). К апогею 
эти тенденции пришли под мощным 
влиянием «сверхзвуковой» и «ракетно- 
космической» тематики. 

Хотя дорожно-транспортная обста- 
новка послевоенного периода была 
весьма далека от пустынности и раз- 
долья первых десятилетий века, форма 
автомобиля опять трактовалась без 
учета возможных коллизий между уча- 
стниками движения: опять культивиро- 
валась агрессивность. Это не остава- 
лось незамеченным специалистами. 

Р. Лоуи, выступая в этот период в аме- 
риканском Обществе автомобильных 
инженеров ($АЕ) с критикой модных 
декоративных элементов американских 
автомобилей, показывал карикатуры, 
где эти элементы были изображены 

в виде копий, мечей и алебард, с кото- 
рыми люди набрасывались друг на 
друга. Материалы выступления Р. Лоуи 
публиковались, в частности в Англии, 
под заголовком «Как лишить «музы- 
кальный ящик» его смертоносных 
свойств?» [1]. (Европейское прозвище 
американских автомобилей «музыкаль- 
ный ящик» — «]иКе Бох» — основано 

на их сходстве с аляповато разукра- 
шенными музыкальными автоматами в 
ресторанах.) 

Качественный перелом в отношении 
к безопасности автомобилей наступает 
к 1965 году. 

В форме американских автомобилей 
в те годы получили распространение, 

в частности, «кили», или «хвостовые 
плавники», достигшие особого разви- 
тия у моделей концерна С@епега! Мо- 
Тогз. Интересно, что в то время даже 
авторитетные европейские инженеры 
приписывали этим «килям» значитель- 
ную с точки зрения безопасности функ- 
циональную роль — аэродинамических 
стабилизаторов. Когда, однако, мода 
изменилась и «кили» бесследно исчез- 


1 Нью-йоркский Музей современного искусст- 
ва (МОМА) включил автомобиль «Корд-810» в чис- 
ло десяти самых красивых автомобилей всех 
времен. 
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ли, это никак не отразилось на устой- 
чивости автомобилей. Истинной целью 
применения этих и множества других 
крикливых, «драматических» элементов 
формы был сбыт. 

Отделение стиля Сепега! Мо{огз, 
насчитывавшее более 1400 специалистов, 
много лет возглавлял В. Митчелл. На- 
деленный богатой фантазией и пользо- 
вавшийся большим влиянием, он до- 


томобиля. Поиски в этом направлении 
были продолжены в 70-х годах, в част- 
ности в Англии и ФРГ. Существенную 
роль сыграло исследование так назы- 
ваемого первичного удара пешехода 
об автомобиль и вторичного — о мос- 
товую при отбрасывании от автомо- 
биля. 

Специалисты концерна ВмИзН Геу- 
]ап4, разрабатывая серию эксперимен- 


вращение пролома боковины внутрь 
салона. 

Другая серия исследований была 
проведена в 1977 году в ФРГ фирмой 
\УоШз\уасеп\уегК совместно с Ганновер- 
ской медицинской академией и приве- 
ла к противоположным результатам. 
Наиболее опасным был признан пер- 
вичный удар головой о жесткие эле- 
менты кузова в зоне ветрового стекла 


1. Типичный представитель «золотозо 
века автомобилизма» — «Дюзенберз 
Джей» (1929 +.). Безопасность 
окружающих осталась за рамками 
внимания дизайнеров 


2. Вторжение аэродинамики в 
автомобильную моду резко 
повысило внешнюю безопасность 


автомобилей («Пежо-402», 1935 %.) 


бился ведущей роли стайлинга в раз- 
витии американских автомобилей. Ре- 
шение о выборе формы принималось 
руководством совместно со стилистами 
без предварительной консультации с 
конструкторами и технологами. 

Некоторые специалисты и представи- 
тели общественности выступали с ост- 
рой критикой стайлинговой политики 
концерна, отражающейся на безопасно- 
сти его продукции. 

В тот же период возникает интерес 
к роли формы автомобиля с точки зре- 
ния безопасности окружающих и в бо- 
лее общем плане. В США, в частности 
в Калифорнийском университете, ак- 


тивно, занимаются изучением статистики 


еаДо, ие ЧОВЕХОДОВ, а также экспе- 


ментальными ‘исследованиями безо- 
с 9 {о-ЦЯНЕНВИ а ПЬшней формы ав- 


тальных «безопасных автомобилей» (ра- 
бота была закончена в 1974 году), исхо- 
дили из необходимости предотвраще- 
ния отбрасывания пешехода автомоби- 
лем, считая, что вторичный удар более 
опасен, чем первичный. С этой целью 
они предложили понизить расположе- 
ние буферов (от обычной высоты 450— 
500 мм до 325 мм), сочетая это с плав- 
но снижающейся формой передка. При 
этом пешеход в случае наезда «подсе- 
кается» ниже колен и падает на глад- 
кий, покатый капот (на эксперименталь- 
ном автомобиле 5КУ-5 было также 
применено специальное устройство, 
удерживающее пешехода на капоте). 
Предложенная высота буфера, кроме 
того, обеспечивала бы при боковом на- 
езде на другой автомобиль удар в об- 
ласть жесткого порога кузова и предот- 


(как было установлено, возможность 
деформации материала в месте удара 
хотя бы на 10 мм часто оказывается 
решающей). Были проведены опыты 

с устройством, позволяющим имитиро- 
вать контуры капотов различной кон- 
фигурации. Наиболее благоприятной 
была признана форма с высоким длин- 
ным передком, обеспечивающая опро- 
кидывание человека с ударом о поверх- 
ность капота (с последующим отбра- 
сыванием на мостовую). 

Такая конфигурация передка (в отли- 
чие от предложений Ви@зН Г.еуапа), 
однако, противоречит тенденциям раз- 
вития формы автомобиля, требованиям 
аэродинамики и обзорности. Поэтому 
вопрос о безопасности пешехода дол- 
жен решаться всемерным устранением 
жестких и острых деталей (осей стекло- 
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очистителей, радиоантенны, водосточ- 
ных желобов и т. д.), а также приме-- 
нением деформируемых энергоемких 
материалов для буфера, капота и на- 
кладок на жесткие профили ветровой 
рамы. Это осуществлено, в частности, 
в одной из последних эксперименталь- 


ных разработок — «безопасном автомо- 


биле «Рено Эпюр». 
Форма автомобиля можеть иметь 


3. Автомобиль «Корд-810» (1937 +.) 
технически и эстетически 
опережал друзие американские 
автомобили 


значение для его безопасности еще и 
потому, что она обеспечивает его об- 
наружение и опознаваемость. Можно 
сопоставить, например, фасады авто- 
мобилей с отвесным (мало освещен- 
ным) передком и мало наклонным, 
слабо рефлектирующим ветровым 
стеклом и автомобили с покатым, хоро- 
шо освещенным капотом и ярко реф- 
лектирующим наклонным стеклом. По- 
нятно, что во’ втором случае автомо- 
биль будет замечен значительно рань- 
ше и, следовательно, раньше можно 
определить его направление и ско- 
рость движения. 

В определенных случаях специфика 

мпоновки, например расположение 


а59вяю-ездиатора сзади, обуслов- 
ет„размещение видимых элемен- 


ВИНЕ поередка (радир- 


значительно 


торных решеток), сзади. При этом 
нередко, из соображений стилистиче- 
ской выразительности или просто соот- 
ветствия моде, их делают значительно 
большими, чем это функционально не- 
обходимо (стоит сравнить, например, 
заднюю решетку автомобиля «Шкода- 
1000-МВ» и скромное отверстие в бу- 
фере значительно более мощного аз- 
томобиля «Татра-603»). На этой почве 


панелей с фактурой фальшивой «ре- 

шетки», не говоря уже о том, что зад- 
ние окна по размерам и форме стали 
практически неотличимы от передних 

(а в отдельных случаях и конструктив- 
но идентичны с ними). 

Существуют и примеры обратного 
решения: например, у спортивного авз- 
томобиля «Порше-914» фары — надеж- 
ный признак переднего фасада — в 


4. «Хвостовое оперение» американских 
автомобилей достизло пика в своем 
развитии в коние 1950-х зодов 


(«Кадиллак Де Виль») 


могут возникнуть критические ситуа- 
ции, подобные описанной К. Мейсне- 
ром: «Сколько раз я ощущал резкий 
шок, обнаружив перед собой при пло- 
хой ВИДИМОСТИ «наезжающий» по.левой 
стороне автомобиль, который затем 
оказывался «Рено-4-СУ», едущим в том 
же направлении, что и я» [7]. Однако и 
среди автомобилей сбычной компо- 
новки, с передним расположением дви- 
гателя и радиатора, неоднократно по- 
являлись образцы стремления к сти- 
листической «одинаковости» передка и 
задка (которые с конца 40-х — начала 
50-х годов стали у классических «трех- 
объемных» кузовов довольно соразмер- 
ными по длине и композиционной ве- 
сомости): повторение элементов релье- 
фа, характерных для передка, сзади; 
применение на задке декоративных 


5. Экспериментальное устройство, 
позволяющее исследовать поведение 
манекена при наезде автомобиля 
с капотом той или иной формы 


дневное время закрыты крышками за- 
подлицо с капотом, а габаритным фо- 
нарям придана форма, очень харак- 
терная для задних фонарей. 

В сходстве обоих концов автомоби- 
ля заключена определенная опасность. 
Это хорошо понимают специалисты, о 
чем свидетельствует, например, тот 
факт, что в проекте «безопасного ав- 
томобиля» Корнелльского универси- 
тета были предусмотрены специальные 
оптические меры, чтобы сделать пере- 
док и задок четко различимыми. 

Для оценки вероятной скорости 
движения автомобиля (по крайней ме- 
ре, на дорогах с достаточно высоким 
лимитом скорости) важно быстро опэз- 
нать тип автомобиля, характеризуемый 
в значительной степени его пропорция- 
ми: ссотношением длины, ширины и 
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высоты, площади окон и общей поверх- 
ности кузова и т. д. 

Относительно большая надстройка 
(большие, высокие окна) при корот- 
ком передке и задке характерны для 
автомобиля малого класса, которому 
присуще движение со сравнительно 
невысокими скоростями. Высокоско- 
ростные спортивные автомобили отли- 
чаются либо специфическими конту- 


6. Конструктивные меры для зашиты 
пешеходов на автомобиле «Рено 
Эпюр»: 1 — пониженная зона 
контакта с пешеходом; 2 — капот из 
мязкозо металла; 3 — увеличенное 
расстояние между капотом и 


рами кузова (малая высота, скошен- 
ность и округленность очертаний), ли- 
бо, при обычном кузове, сигнальной 
окраской (или графикой). Нередки слу- 
чаи, однако, когда из желания пора- 
зить окружающих малые автомобили 
оборудуются мощными двигателями, 
что привносит совершенно неожидан- 
ные динамические качества, а еще ча- 
ще, наоборот, когда спортивной гра- 
фикой декорируются рядовые автомо- 
били, ничем не выделяющиеся по сво- 
им ходовым качествам среди машин 
своего класса. 

Перелом во взглядах на безопас- 


кБафлизбейаобширные исследова- 
имкендтфуииеыына разработки, од- 
МасНВлЛеЙгаоуящаых первоначально 


ость автомобилей, происшедший в 
ередине 60-х годов, как известно, по- 


было создание образцов эксперимен- 
тальных «безопасных автомобилей» (на- 
зывавшихся в различных странах УЕЗС, 
ЕЗУ, ЕЗЕ ит. д.) 2. Всеми возможны- 
ми техническими средствами в них 
стремились достичь уровня внутрен- 
ней пассивной безопасности, обеспе- 
чивающей выживание людей в ряде 
аварийных ситуаций, в том числе при 
лобовом ударе о неподвижное препят- 


мобильной промышленности традицион- 
но акцентировали рыночную неприем- 
лемость Е$\, главным образом в виду 
их «визуальной непродажности» 
(ЗееНио 1$ зеШ пе), то европейских ав- 
топродуцентов беспохоил неизбежный 
глубокий упадок в автомобильном про- 
изводстве вследствие того, что для 
большинства европейских потребите- 
лей автомобили просто стали бы недо- 


жесткими элементами в моторном 
отсеке; 4— эластичные накладки на 
знездах амортизаторов; 5 —ФЩОСси 
стеклоочистителей, перекрытые 
капотом; 6, 7 — эластичная обтяжка 
желобов и рамы ветровозо стекла 


ствие со сксростью до 80 км/ч. В 
большинстве образцов первой серии 
эта функция настолько превалировала 
во внешней форме, что они произво- 
дили отпугивающее впечатление. Сле- 
дует сказать также об их размерах и 
массе. При стесненных внутренних раз- 
мерах их габариты по длине прибли- 
зились к 6 м, масса (несмотря на при- 
менение легких сплавов и пластмасс) 
превысила 2000—2100 кг. Стоимость 
в расчетных условиях серийного про- 
изводства в 2—3 раза превзошла сто- 
имость сопоставимых обычных моде- 
лей. 

Если лидеры американской авто- 


2 В этой связи можно упомянуть также о про- 
екте «безопасного автомобиля» проф. М. фон 
Арденне, описанном в «ТЭ», 1979 г. № 11, с. 17— 
22 


7. Форма экспериментальных 
«безопасных автомобилей» первозо 
поколения была всецело подчинена 
односторонне понятой пассивной 


безопасности (АМЕЁ, 1971 +.) 


ступными по цене. Наступила бы такая 
ситуация, при которой, с одной сто- 
роны, относительно немногочисленные 
владельцы «безопасных автомобилей», 
чувствуя себя хорошо защищенными, 
утратили бы значительную долю обыч- 
ной осторожности (как сказал один 
европейский автопромышленник, «если 
мы начнем выпускать вместо автомо- 
билей танки, то тем самым мы станем 
натравливать автомобилистов друг на 
друга. Они перестанут остерегаться 
столкновений»). С другой же стороны, 
остальные участники транспортного 
движения — пешеходы, мотоциклисты 
ит. д. — оказались бы в еще более 
опасной обстановке, чем теперь. 
Наконец, как известно, экономиче- 
ский кризис 70-х годов заставил авто- 
мобильную промышленность западных 
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стран, и в первую очередь США, встать 
на точку зрения, в основе противопо- 
ложную тем, которые в предыдущем 
десятилетии намечались «программой 
ЕЗ\У». Если тогда европейские фирмы, 
экспортировавшие малые автомобили 
в США, опасались, что осуществление 
этой программы и вообще комплекса 
норм безопасности приведет к вытес- 
нению их автомобилей с американ- 
ского рынка, то в действительности 
произошло обратное, и наконец сами 
американские концерны вынуждены 
были коренным образом пересмотреть 
свои взгляды и приступить к созданию 
и выпуску действительно компактных 
автомобилей с применением прогрес- 
сивных европейских компоновочных 
концепций. (Правда, при этом они все- 
ми силами стараются сохранить тра- 
диционные стилистические черты пер- 
вичных больших моделей, чтобы по 
возможности сократить у потребителя 
психологическое ощущение утраты. 

И возможно, именно по этой причине, 
несмотря на приемлемые размеры и 
передовую технику, новые американ- 
ские модели по-прежнему не котиру- 
отся в Европе.) 


ослаблены. Покатые, округлые и глад- 
кие формы передка, очевидно, явля- 
ются оптимальными и с точки зрения 
аэродинамики (экономичности). 

Устранение опасных выступающих 
деталей, и в частности желобков на 
ветровых стойках, о чем говорилось 
выше, предпринимается все чаще из 
стилистических соображений, а также 
для снижения аэродинамического со- 
противления и шума. 

Таким образом, в соответствии ли 
со стремлениями творцов формы ав- 
томобилей и их идейных руководите- 
лей или вопреки им, под давлением 
внешних обстоятельств, форма авто- 
мобилей развивается в направлении к 
гармоническому сочетанию подлинных 
эстетических достоинств с повышен- 
ными функциональными качествами, в 
том числе и безопасностью. 

Однако не обходится и без пара- 
доксов. Появившиеся в наше время 
настроения «ретро» не ограничива- 
лись лишь любованием роскошными 
фотографиями автомобилей-ветеранов. 
Дух «ретро» как бы потребовал воз- 
рождения автомобилей, по ходовым 
качествам и комфорту близких к со- 


соседствующим с ними на дорогах мо- 
тоциклам. После определенного периода 
сглаживания и обобщения форм, 
когда мотоциклы шли в этом отноше- 
нии параллельно с автомобилями, про- 
изошел своего рода бунт и формы 
мотоциклов быстро стали такими же 
расчлененными, как и десятилетия 
назад. Мало того, добавилось еще но- 
вое оборудование — двусторонние 
зеркала заднего вида, указатели пово- 
ротов и т. д. которые сделали мото- 
циклы еще более «ветвистыми», в сти- 
ле самих роскошных «ретро». Нетруд- 
но представить, какую опасность таит 
такая структура для окружающих, а 
еще больше — для самих мотоцикли- 
стов в случае наезда или падения. 
Кроме того, псевдостаринные автомо- 
били в изобилии покрыты блестящим 
хромом, ослепляющим и водителя, и 
окружающих. И это в то время, как на 
«обычных» современных автомобилях, 
как известно, применение блестящего 
хрома сведено к минимуму, а во мно- 
гих случаях и к нулю. Здесь кроется 
определенное противоречие, которое 
со временем, видимо, потребует своего 
разрешения. 


8. Этот «ретро»-автомобиль целиком 


спроектирован и выпускается в наши 
дни («Кленэ-Фронт», 1979 з.) 


УД 


Таким образом, постановка пробле- 
мы безопасности, как она была приня- 
та на первой фазе создания Е$\У, 
оказалось, дискредитировала саму се- 
бя. Работы по повышению безопасно- 
сти автомобилей (включая и создание 
экспериментальных образцов) интенсив- 
но продолжаются, но не в ущерб эко- 
номическим, а также и эстетическим 
достоинствам автомобиля. 

Как известно из статистики, лобовая 
встреча автомобилей с совпадением 
осей симметрии происходит крайне 
редко. Если передкам автомобилей 
придать в плане округлую форму, то 

и обычном смещении осей симмет- 

и в этой ситуации произойдет отбра- 

‚вене автемобилей в стороны, при- 

ВАзруцительные последствия этой 
эй ВЕВИе Ир ным образом 


временным, но по визуальному образу 
мало отличающихся от наиболее зна- 
менитых ветеранов. М они появились — 
так называемые «реплики»: в США се- 
рия моделей «Экскалибур», имитиру- 
ющих старые и славные «Мерседесы- 
$$К», в Европе — имитации довоенных 
«БМВ-328», «Бугатти Руаяль» и другие. 
Конечно, их количество по сравнению 
с нормальными современными автомо- 
билями очень мало, но все-таки они 
выпускаются серийно и где-то цирку- 
лируют в транспортных потоках, неся 
на себе все те же режущие, колющие 
и ударные элементы автомобилей дав- 
но прошедших времен, как вызов всем 
усилиям, затраченным на то, чтобы ав- 
томобили стали более безопасными. 
Хотя эта статья посвящена автомо- 
билям, взгляд невольно обращается к 
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НА ПРОБЛЕМНОМ СЕМИНАРЕ 


В сентябре в рамках семинара «Ху- 
дожественные проблемы предметно- 
пространственной среды» было обсуж- 
дено четыре доклада. 

4 сентября. «Опыт исследования ху- 
дожественного творчества (на материа- 
ле ГАХН)», Т. М. Перцева, ВНИИТЭ. 

Анализировался опыт исследований 
внутренних законов построения художе- 
ственного произведения, проводившихся 
в 1920-е годы в Государственной ака- 
демии художественных наук (ГАХН) по 
плану, намеченному В. В. Кандинским 
(в 1921 году вице-президентом, руко- 
водителем физико-психологического от- 
деления): «1) Изучение элементов искус- 
ства как материала, из которого выстра- 
ивается художественное произведение. 
2) Изучение конструкции в творчестве 
как принципа воплощения художествен- 
ного замысла. 3) Изучение композиции 
в творчестве как принципа построения 
идеи произведения». Основные иссле- 
дования проводились на физико-психо- 
логическом отделении ГАХН, а частич- 
ное обобщение их результатов — на 
философском отделении Комиссией по 
составлению «Словаря художественной 
терминологии» (была подготовлена ббль- 
шая часть из его 586 статей). Особое 
внимание в докладе было уделено осу- 
ществлению второго пункта исходного 
плана Комиссией по изучению художе- 
ственного творчества, включавшей пси- 
хологов и искусствоведов (ее главной 
задачей являлось изучение самого про- 
цесса творчества на основе анализа 
«актов своеобразных механизмов пси- 
хики творца»). В последний период дея- 
тельности ГАХН (конец 20-х годов) про- 
изошло сближение направлений работы 
Комиссии по изучению художественно- 
го творчества и Комиссии по изучению 
художественного восприятия (ее зада- 
ча состояла в экспериментально-психо- 
логическом исследовании простейших 
форм), что, по мнению докладчика, мог- 
ло бы в итоге привести к раскрытию 
основных конструктивных особенностей 


процесса создания художественного 
объекта. 
11 сентября. «Динамика простран- 


ственной метрики и региональные ва- 
рианты формы» А. СД. Ярмоленко, 
ЛензнииЗЭПп. 

Формообразование рассматривалось 
как динамический процесс, происходя- 
щий на различных уровнях организации 
пространства. В качестве исходного ге- 
нератора форм была предложена «ну- 
левая ячейка» («пустая зона», гномон- 
процессор), позволяющая разворачи- 
вать широкий спектр вариантов осна- 
щения среды. 'Подчеркивалось, что ор- 
ганический характер насыщенности 
конкретного искусственного простран- 
ства определяется комплексом регио- 
нальных, антропометрических, эргоно- 
мических требований и может быть за- 
фиксирован как индивидуальный индекс 
или символ соответствующим образом 
направленной метрики этого простран- 
ства. Попытка систематизации основных 

Инщитювтеформообразования (относи- 

лрнонтерриторииь СССР) опиралась на 


позицию-киза й» культурной ори- 


ентации (тенденции к расширению мет- 


рики пространства) — «восточной» ори- 
ентации (тенденции к ее концентрации, 
сворачиванию), существующей в усло- 
виях нестабильной экспансии «южной» 
культурной ориентации. Эти ориента- 
ции, направления их распространения 
складывались на протяжении многих 
столетий в соответствии с устойчивыми 
индексами народонаселения и под влия- 
нием постоянных гравиметрических ус- 
ловий приводя к формированию соот- 
ветствующей оседлому образу жизни 
прямоугольной метрической закономер- 
ности и противостоящей ей радиальной, 
которая присуща мобильному типу 
жизни. Проявляющиеся в тектонике или 
пластике объемно-пространственной 
среды различные каноны антропомет- 
рии, иконометрии, композиции отража- 
ют принципы формообразования, свой- 
ственные различным суперэтносам и 
малым этническим образованиям, а в 
глобальном масштабе образуют некий 
универсальный континуум форм. 

18 сентября. «Анализ понятия про- 
странства и времени в дизайне», 
В. М. Розин, ЦНИИЭП зрелищных зда- 
ний и спортивных сооружений имени 
Б. С. Мезенцева. 

Выдвигалось понимание дизайна как 
ассимилятора категориальных представ- 
лений других сфер деятельности (преж- 
де всего архитектуры, инженерии, изго- 
товления вещей), как способа образова- 
ния новой предметности путем «склей- 
ки» традиционно существующих пред- 
метностей, как области дифференциа- 
ции и синтеза различных сторон и со- 
ставляющих предмета, а также проце- 
дур порождения самой дизайнерской 
деятельности. В связи с этим, по мне- 
нию докладчика, в осмыслении проблем 
современного дизайна центральной яв- 
ляется категория пространства, тесно 
связанная с трактовкой среды и вещи 
в их динамическом взаимодействии и, 
следовательно, с категорией времени. 
Утверждалось, что существуют четыре 
основных уровня анализа понятий «про- 
странство» и «время»: «эталонный», 
«означения», «конструктивный», «суще- 
ствования». 

25 сентября. «Предмет и простран- 
ство в перфомансе, городской среде 
и плакатной графике», А. П. Лаврентьев, 
вНИиТЭ. : 

Взаимодействие предмета и про- 
странства рассматривалось в средовых 
ситуациях трех типов: в искусственной 
среде перфоманса (среде театрализо- 
ванной сценарно  предопределенной, 
основанной на художественном осмыс- 
лении возможностей технологии), в го- 
родской среде и в среде, организован- 
ной средствами графики. Понятие «ви- 
зуальное действие предмета» вводилось 
в анализ камерных по масштабу город- 
ских ситуаций приводились примеры 
различного восприятия предмета и про- 
странства в условиях улицы, намечались 
микромасштабные объекты городской 
среды, заслуживающие серьезного вни- 
мания со стороны дизайнера. 


«ЖЕНЬЕ-79» 


В двухстах километрах от Будапеш- 
та, вблизи деревеньки Женье, в окру- 
жении парка с вековыми деревьями 
стоит старинный замок. Здесь распола- 
гается Дом творчества Союза худож- 
ников, где начиная с 1978 года прово- 
дятся ежегодные семинары дизайнеров 
социалистических стран. 

Участником семинара ‚может быть 
любой дизайнер, выполнивший конкурс- 
ную работу по одной из тем, предло- 
женных организаторами и заранее ра- 
зосланных в творческие центры стран 
социалистического содружества. После 
рассмотрения жюри всех представлен- 
ных на конкурс работ победителям 
высылаются персональные приглашения. 

В этот раз от нашей страны были 
приглашены К. Кантор, В. Кастерин, 
И. Прокопенко, М. Самматавет и Ю. На- 
умов. 

Если семинары «Интердизайн» име- 
ют проектный характер, то творческая 
мастерская «Женье» задумана как ме- 
сто встречи дизайнеров социалистиче- 
ских стран для обсуждения теоретиче- 
ских проблем. Здесь должны обсуж- 
даться направления развития художест- 
венного конструирования в социалисти- 
ческих странах. 

Спроектировать вещь нетрудно, 
труднее ответить на вопрос, для чего, 
с какой целью, в каком виде новое 
изделие должно появиться на свет, что 
оно скажет человеку. Эту мысль разви- 
вал в своем докладе на семинаре 
1979 года венгерский дизайнер Ласло 
Лелькеш. Хорошие предметы становят- 
ся как бы частью природы, но пока 
дизайнеры спорят, какую вещь можно 
считать хорошей, кто-то делает некра- 
сивые вещи и их становится все боль- 
ше. А это и есть дизайнерская пробле- 
ма. Нужно думать не за человека, а 
вместе с ним, утверждает Лелькеш. 

Интересный доклад о качестве про- 
мышленной продукции сделала искус- 
ствовед из НРБ Незабравка Иванова. 
Она считает, что дизайн является в 
первую очередь планированием. Про- 
ектирование должно ориентироваться 
не на существующие потребности, а на 
прогностическое формирование чело- 
века и среды. При этом, говорит 
Н. Иванова, следует строить свою ра- 
боту на глубоком научном исследова- 
нии потребительского спроса. 

Тему долговечности и функциональ- 
ности вещей в частности школьного 
оборудования, обсуждал румынский ди- 
зайнер К. Маринеску. 

Много интересного рассказали и по- 
казали специалисты из ГДР. 

Профессор Эрке из Галле отстаивал 
преимущества инженерного подхода в 
дизайне, с ним полемизировал К. Кан- 
тор, акцентировавший внимание на не- 
обходимости использования в дизайне 
всего арсенала художественных средств, 
источником которых служит искусство. 

Участники семинара приняли про- 
грамму «Женье-80» — «Дизайн и ох- 
рана окружающей среды». 


НАУМОВ Ю. А., 
Московское СХКБлегмаш 
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доктор искусствоведения, 
вниитЭ 


Анализируя крупное творческое 
явление в истории художественной 
культуры, важно не только выяснить 
его истоки, определить этапы его 
развития и выделить его основные 
творческие фигуры, но и выявить то 
организационно-временное средокре- 
стие идей, в котором формировались 
его основные черты. Если с этой 
точки зрения рассматривать станов- 
ление отечественного дизайна в пер- 
вой трети ХХ века, то таким средо- 
крестием, фокусирующим формиро- 
вание в 20-е годы его теоретической 
и творческой концепции, следует 
признать тесное взаимодействие двух 
организаций — ВХУТЕМАСа и ИНХУКа, 
60-летие с момента создания которых 
отмечается в этом году. 

ВХУТЕМАС (Высшие художест- 
венно-технические мастерские] был 
учрежден о‹енью 1920 года на основе 
слияния 1-х и 2-х Государственных 
свободных художественных мастерских 
([ГСХМ], преобразованных в 1918 году 
соответственно из Строгановского 
художественно-промышленногс учи- 
лища и Училища живописи, ваяния и 
зодчества. В 1927 году ВХУТЕМАС 
был преобразован во ВХУТЕИН 
(Высший художественно-техничес!:ий 
институт], просуществовавший до 
1930 года. ИНХУК (Институт художест- 
венной культуры) был создан в марте 
1920 года путем преобразования 
возникшего в январе того же года 
Совета мастеров художников-живо- 
писцев и просуществовал до 1924 года 
включительно. 


ДВЕ РЕФОРМЫ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ОБРАЗОВАНИЯ 


В общих чертах предпосылки и 
условия двух реформ художественной 
школы в первые годы Советской 
власти (в 1918 ив 1920 годах) можно 
охарактеризовать следующим образом. 

С начала ХХ века в художественной 
школе назревали серьезные проти- 
воречия, вызванные прежде всего тем, 
что академическая система обучения 
как бы изолировала учащихся от 
бурных событий художественной 
жизни, сопровождавшихся формиро- 
ванием многочисленных новейших 
течений в изобразительном искусстве. 
Студенты требовали привлечения для 
преподавания представителей этих 
течений, они хотели овладевать не 
просто профессиональным мастерст- 
вом, но и достижениями современных 
творческих школ. 

В 1918 году была перестроена вся 
система художественного образования. 
Академическая система обучения была 
заменена совершенно новой методи- 
кой, которая сочетала в себе принципы 
взаимоотношений мастера (препода- 
вателя) и подмастерьев (учеников), 
восходившие еще к эпохе Ренессанса, 
с полной свободой для учеников 

мимлвыбирать себе преподавателей. 


рео ган ованных вузах многие 
Ее ЕВЕ Яли представители 


@есго.пекгазоуКа.ги 


ВХУТЕМАС И ИНХУК 


{к проблематике становления сферы дизайна в 20-е годы) 


«левых» течений — в художественную 
школу хлынул поток свежих творче- 
ских веяний. 

«Ренессансная» методика обучения 
просуществовала два учебных года 
(1918/1919 и 1919/1920). И уже первый 
год действия новой методики выявил 
ее серьезное противоречие. Вместе 
с академической рутиной было отбро 
шено и то многое по-настоящему 
ценное, что десятилетиями отрабаты- 
валось практикой профессиональной 
художественной подготовки. Оказа- 
лось, что студенты не просто знако- 
мились с новейшими течениями — они 
полностью оказывались в их русле и, 
не получая широкого художественного 
образования, фактически осваивали 
профессиональные приемы того или 
иного руководителя мастерской, то 
есть принципы конкретной творческой 
школы. Такая ситуация не устраивала 
не только самих радикально настроен- 
ных студентов, которые требовали 
замены «субъективных» методов обу- 
чения «объективными», но и многих 
преподавателей-новаторов, у которых 
преобладало стремление выработать 
некие «объективные» приемы формо- 
образования, научно обосновать свои 
творческие эксперименты, свои крите- 
рии оценки произведений искусства. 

Становилось все более ясным, что 
отвергнутую академическую систему 
преподавания надо заменить новой, 
тщательно разработанной педагогиче- 
ской системой, а не кустарными 
приемами цехового обучения. Поэтому 
после второй реформы художествен- 
ного образования (1920) главным для 
руководства ВХУТЕМАСа на первых 
порах стал поиск «объективных мето- 
дов» преподавания, того общего, что 
объединяет методы обучения раз- 
личным художественным дисциплинам. 

Истоки этого поиска следует видеть 
в недрах ряда «левых» течений и 
творческих школ, представители 
которых — живописцы, архитекторы, 
скульпторы — стремились выявить 
первоэлементы средств художествен- 
ной выразительности на таком уровне 
абстрагирования, когда эти первоэле- 
менты оказываются общими для 
различных видов искусства и в прин- 
ципиальной структуре построения 
композиции, и в характере их исполь- 
зования, и в определении условий 
восприятия художественного образа. 

Общая тенденция к эксперимен- 
тально-методическому анализу основ 
художественного творчества предопре- 
делила к началу 20-х годов выявление 
в системе художественного образо- 
вания по крайней мере дрех основных 
требований, находивших широкую 
поддержку у наиболее радикально 
настроенной части студенчества. 
Во-первых, это требование «объекти- 
визации» процесса обучения худо- 
жественным дисциплинам. Во-вторых, 
требование сближения различных 
видов искусства и разработки общей 
методики их преподавания. В-третьих, 
требование сближения художественной 
материальной культуры с массовым 
индустриальным производством исходя 


из конкретных условий эпохи. 

С учетом этой ситуации и следует 
рассматривать процессы взаимосвязи 
ИНХУКа и ВХУТЕМАСа. Пропедевти- 
ческие курсы ВХУТЕМАСа создавались 
преподавателями, являвшимися чле- 
нами ИНХУКа, а именно в нем в этот 
момент разрабатывался «объективный 
метод» анализа художественных про- 
изведений. Вместе с тем, хотя пробле- 
мы «объективизации» средств и 
приемов художественной выразитель- 
ности одновременно разрабатывались 
одними и теми же людьми ив 
ИНХУКе (принципы анализа) и во 
ВХУТЕМАСе (принципы преподавания), 
оформление «объективного метода» 
преподавания в ряде случаев опере- 
жало становление «объективного 
метода» анализа '. 


УЧЕБНЫЕ ПОДГРУППЫ ИНХУКа — , 
ЗВЕНЬЯ ЕГО ВЗАИМОСВЯЗИ 
С ВХУТЕМАСом 


Еще до организации ВХУТЕМАСа 
существовала взаимосвязь между 
ИНХУКом и 1-ми и 2-ми ГСХМ. Уже 
в 1920 году в работе ИНХУКа (на 
первом этапе его деятельности, когда 
им руководил В. В. Кандинский) отра- 
зились те творческие и научно-теоре- 
тические процессы, которые привели 
осенью 1920 года ко второй реформе 
художественного образования. 

Взаимодействие ВХУТЕМАСа и 
ИНХУКа стало активно развиваться 
в конце 1920 — первой половине 
1921 года, когда ИНХУК возглавлял 
А. М. Родченко и когда основным 
центром института являлась Рабочая 
группа объективного анализа, откуда 
вышли рабочие группы архитекторов, 
конструктивистов и обжективистов. 
Если сопоставить организационную 
структуру ИНХУКа этого периода и 
структуру формировавшегося тогда 
же Основного отделения ВХУТЕМАСа, 
то нельзя не заметить, что они во 
многом совпадают. 

Рабочей группе объективного ана- 
лиза (где в ходе четырехмесячной 
дискуссии складывались общие под- 
ходы к разработке «объективного 
метода» анализа произведений искус- 
ства) во ВХУТЕМАСе соответствовали 
организационные формы взаимодей- 
ствия преподавателей пропедевтиче- 
ских дисциплин, а деятельности 
рабочих групп архитекторов, конструк- 
тивистов и обжективистов — введение 
конкретных пропедевтических дисцип- 
лин «Пространство» (Н. А. Ладовский, 
Н. В. Докучаев, В. Ф. Кринский — все 
члены рабочей группы архитекторов 
ИНХУКа), «Графика» (А. М. Родченко — 
член группы конструктивистов) и 
«Цвет» (Л. С. Попова и А. А. Веснин — 
члены группы обжективистов). 

Было объявлено и о создании 
Б. Д. Королевым группы скульпторов, 
в которую, по всей вероятности, был 
включен А. М. Лавинский (оба они пре- 
подавали дисциплину «Объем»). 

Сразу после создания в ИНХУКе 
групп конструктивистов и обжекти- 
вистов они`стали формировать свои 
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учебные подгруппы из студентов 
ВХУТЕМАСа 2. 

На младших курсах живописного 
факультета ВХУТЕМАСа было несколь- 
ко мастерских, в каждой из которых 
специализировались на изучении 
какой-то части профессиональных 
художественных приемов (предпола- 
галось, что студенты будут поочередно 
обучаться в нескольких мастерских). 
В этих мастерских и формировались 
пропедевтические дисциплины. Вна- 
чале они предназначались только для 
живописного факультета (одну из 
мастерских возглавляли Н. А. Удаль- 
цова и А. Д. Древин), а затем две из 
них («Графика», преподаваемая 
А. М. Родченко и В. П. Киселевым, и 
«Цвет» — Л. С. Поповой и А. А. Вес- 
ниным) стали межфакультетскими. 

В результате члены ИНХУКа, препода- 
вавшие на живописном факультете, 
формально не имели постоянного 
контингента студентов даже на млад- 
ших курсах (хотя в каждой мастерской 
постепенно складывалось свое посто- 
янное ядро учащихся). Кроме того, 
руководители этих мастерских, 
особенно тех, которые включались в 
складывающееся Основное отделение, 
понимали, что на старших курсах их 
студенты попадут в мастерские других 
преподавателей. Именно поэтому 
члены ИНХУКа, преподававшие на 
живописном факультете, пытаясь 
формировать свои творческие школы 
из числа студентов ВХУТЕМАСа, пред- 
ложили включить в структуру ИНХУКа 
подразделение нового типа — учебную 
подгруппу 3. 

Сам факт создания при ИНХУКе 
учебных подгрупп свидетельствует, 
что в начале 20-х годов представи- 
тели еще далеко не всех новых тече- 
ний, в особенности же связанные с 
идеями «производственного искусства», 
сумели утвердиться в художественных 
вузах и таким путем воспитывать в 
среде молодежи творческих едино- 
мышленников (как это удалось сделать 
Н. А. Ладовскому в Объединенных 
левых мастерских архфака ВХУТЕМАСа 
и К. С. Малевичу в Витебском худо- 
жественно-практическом институте). 

Учебные подгруппы ИНХУКа стали 
своего рода студиями при его рабочих 
группах (по существу — творческих 
школах). Так как руководители этих 
подгрупп одновременно являлись 
преподавателями вуза, где учились их 
подопечные, то работа подгрупп 
фактически приняла формы дополни- 
тельных факультативных занятий сту- 
дентов. И все же деятельность учеб- 
ных подгрупп ИНХУКа рассматрива- 
лась, пожалуй, не как некоторое 
дополнение основному обучению во 
ВХУТЕМАСе, а скорее как некие 
лабораторные поиски, в ходе которых 
складывался подход к формированию 
специалистов нового типа. 


Наибольший интерес представляет 
учебная подгруппа рабочей группы 
конструктивистов. В подгруппу входили 
17 студентов ВХУТЕМАСа, в основном 
из мастерской А. М. Родченко. 

«Задачи учебной подгруппы,— говорилось в 
ее программе,— заключаются в том, чтобы 
втянуть своих членов в революционно-изобра- 
зительскую деятельность конструктивистов, кото- 
рые на деле решили осуществить «коммунисти- 
ческое выражение материальных сооружений». 


Программа призывала членов учебной подгруппы: 


«Усвоить философию и теорию научного ком- 

мунизма... Осознать практику советского строи- 
тельства... Представить место, которое должен 
занять интеллектуальный производственник кон- 
структивистических сооружений в коммунисти- 


< мо ВЫ Ка е. в общественном производ- 


й ‘культуры... Разрешить целесооб- 


ве грядуще 
А Кра\атёфиального производства 
певииедчеачииукатиашений... Подойти к 


проблеме труда». рограмма предусматривала 


также проведение членами подгруппы «ма- 
териальных экспериментов» -- 

Можно сказать, что конструктивисты 
(составившие первую творческую 
организацию пионеров советского 
дизайна), используя свою учебную 
подгруппу в ИНХУКе, первыми начали 
готовить новое поколение дизайнеров, 
причем еще до того, как производ- 
ственные факультеты ВХУТЕМАСа были 
превращены в дизайнерскую школу 5. 

Вторая учебная подгруппа из 
14 студентов ВХУТЕМАСа была созда- 
на при рабочей группе обжективистов 
ИНХУКа (преподаватели живописного 
факультета ВХУТЕМАСа — Н. А. Удаль- 
цова, А. Д. Древин, Л. С. Попова и 
А. А. Веснин). 

В программе этой подгруппы говорилось, 
что она «ставит себе целью создание конкрет- 
ных и вещественных построений на плоскости 
и в пространстве, работу не над изображением 
элементов, создание конкретного организма 
как в пространстве, так и на плоскости». Были 
запланированы такие теоретические и практи- 
ческие работы: «Изучение живописных эле- 
ментов... Изучение конкретных свойств эле- 
ментов искусства и техники (материал)... Дела- 
ние вещественных построений на основании 
конкретных свойств элементов (пространство, 


объем, плоскость, цвет, фактура и т. д.)... 


Необходимая лабораторная работа... Теорети- 
6 


зация практического и лабораторного опыта...» °. 


Увлечение членов ИНХУКа — пре- 
подавателей ВХУТЕМАСа формирова- 
нием на базе «объективного метода» 
пропедевтических дисциплин, опери- 
рующих отвлеченными формами и 
средствами художественной вырази- 
тельности, было характерно, пожалуй, 
лишь для 1920/21 учебного года. Уже 
к осени 1921 года во взглядах конст- 
руктивистов-преподавателей возобла- 
дало стремление рассматривать 
пропедевтические дисциплины лишь 
как первый этап подготовки специа- 
листов, ориентированных на создание 
элементов предметно-пространствен- 
ной среды в новых социальных 
условиях. 


ОТ «ОБЪЕКТИВНОГО МЕТОДА» 
К ИДЕЯМ «ПРОИЗВОДСТВЕННОГО 
ИСКУССТВА» 


А. М. Родченко, Л. С. Попова, 
А. А. Веснин, А. М. Лавинский и, 
видимо, В. П. Киселев вовсе не мыс- 
лили свою работу во ВХУТЕМАСе 
лишь как дальнейшие развитие и 
уточнение ими же созданных пропе- 
девтических дисциплин. Творческие 
интересы создателей пропедевтических 
дисциплин «Цвет», «Графика» и 
«Объем» в начале 20-х годов все 
больше смещались с формально-эсте- 
тических проблем на вопросы «про- 
изводственного искусства». Их не 
удовлетворяла роль преподавателей, 
только вводящих студентов младших 
курсов в мир художественных средств 
и приемов. Они хотели непосредствен-` 
но готовить специалистов нового 
профиля, призванных преобразовывать 
предметно-пространственную среду. 
Меньше всего возможностей для 
подготовки таких специалистов они 
находили на живописном и скульптур- 
ном факультетах. Поэтому они и 
призывали своих учеников после 
изучения на младших курсах пропе- 
девтических дисциплин переходить 


’на производственные факультеты 


(к которым причисляли и архитектур- 
ный). Все это и определяло характер 
дальнейших взаимоотношений двух 
организаций. ИНХУК стремился внед- 
рить во ВХУТЕМАСе уже не столько 
«объективный метод» анализа, сколько 
идеи «производственного искусства», 
конструктивизма. 

Избранный осенью 1921 года новый 
Президиум ИНХУКа во главе с 


О. М. Бриком начал решительную 
перестройку форм работы института, 
в том числе и форм его воздействия 
на преподавание во ВХУТЕМАСе `. 
Происходившая с осени 1921 до осени 
1922 года принципиальная переориен- 
тация членов ИНХУКа, являвшихся 
преподавателями ВХУТЕМАСа, — от 
принципов «объективного анализа» на 
позиции «производственного искус- 
ства» — стала находить отражение и в 
программных документах. В отчете 
ИНХУКа, утвержденном на его общем 
собрании 20 октября 1922 года, 


отмечалось: 

«... Надо указать на теснейшую органическую 
связь ИНХУКа с ВХУТЕМАСом. Огромное боль- 
шинство членов Института является профессо- 
рами ВХУТЕМАСа. Их практическая работа в 
мастерских неизбежно и естественно проходила 
в идеологической связи и зависимости от 
ИНХУКа. Та твердая линия поведения, друж- 
ность и сплоченность левой профессуры 
ВХУТЕМАСа несомненно обусловливались вы- 
шеуказанным обстоятельством. Кроме того, и 
формально, вырабатывая программы для ма- 
стерских, ИНХУК тем самым принимал участие 
в работах ВХУТЕМАСа. Сам принцип дисциплин, 
введенный в мастерских, получил свою раз- 
работку в ИНХУКе» 3. 


ИДЕЯ СОЗДАНИЯ 
УНИВЕРСАЛЬНОГО ДИЗАЙНЕРСКОГО 
ФАКУЛЬТЕТА 


1922/23 учебный год для препода- 
вателей ВХУТЕМАСа — членов 
ИНХУКа был в целом благоприятным. 
Прочно вошли в учебные планы всех 
факультетов ВХУТЕМАСа разработан- 
ные ими пропедевтические дисцип- 
лины, на двух основных дизайнерских 
факультетах (метфаке и дерфаке) 
профилирующие художественные 
дисциплины вели члены ИНХУКа 
А. М. Родченко и В. П. Киселев. 
Однако не все устраивало в структуре 
ВХУТЕМАСа конструктивистов — членов 
ИНХУКа, прежде всего — взаимосоотно- 
шение подразделений вуза. 

Выявленный Н. А. Адаскиной новый 
архивный Материал, относящийся к 
истории проекта экспериментальной 
мастерской Основного отделения °, 
позволяет связать воедино все попытки 
членов ИНХУКа найти организацион- 
ные формы подготовки специалистов 
нового типа (начиная от создания 
учебных подгрупп при рабочих груп- 
пах ИНХУКа). 

В октябре 1922 года группа сту- 
дентов обратилась в Правление 
ВХУТЕМАСа с просьбой создать на 
факультете «отдельную мастерскую 
сооружений, театральных макетов, 
утилитарно-пространственных конструк- 
ций», сообщая при этом, что получено 
принципиальное согласие на руковод- 
ство такой мастерской со стороны 
Л. С. Поповой, А. А. Веснина, 

А. М. Родченко, А. М. Лавинского. 

В феврале 1923 года эти четыре 
преподавателя подали в Правление 
ВХУТЕМАСа докладную записку, в 
которой выдвигали план организации 
экспериментальной мастерской. Эта 
мастерская, по мысли авторов, должна 
была конкретизировать аналитические 
работы Основного отделения. В кон- 
спекте программы учебно-производ- 
ственной мастерской были сформу- 
лированы требования к художнику 
нового типа: универсальность знаний 
и навыков, большая широта жизнен- 
ных, практических интересов. Задуман- 
ную мастерскую предполагалось 
использовать как опытную базу 
дизайнерско-оформительского дела. 
Планировалось сделать мастерскую 
новым ‘факультетом ВХУТЕМАСа, на 
котором после окончания двухлетнего 
курса Основного отделения студенты 
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два года могли бы обучаться и 
работать. 

Идея создания конструктивистами — 
членами ИНХУКа нового факультета 
ВХУТЕМАСа заслуживает особого вни- 
мания. Возможно даже, что во всей 
истории «производственного искусства» 
20-х годов это предложение конструк- 
тивистов является одним из самых 
ярких свидетельств борьбы за созда- 
ние специалиста нового типа, за 
определение сферы его творчества. 

Внедрение конструктивистов во 
ВХУТЕМАС происходило в рамках 
жестко установленной структуры этого 
вуза. Ни на одном из производствен- 
ных факультетов ВХУТЕМАСа (в том 
числе и на основных дизайнерских 
факультетах — метфаке и дерфаке, 
позднее объединившихся) не суще- 
ствовало условий для подготовки 
дизайнеров широкого профиля. Узкая 
специализация каждого факультета 
исключала при подготовке дизайнеров 
комплексное изучение многих важных 
сфер дизайна '0. 

Именно поэтому столь значитель- 
ным представляется проект экспери- 
ментальной мастерской при Основном 
отделении. Здесь планировалось объе- 
динить все те области дизайна, кото- 
рые осваивались во ВХУТЕМАСе на 
различных факультетах. Студентов 
предполагалось обучать и оборудо- 
ванию различных помещений, и 
оформлению зрелищ, и конструиро- 
ванию костюмов, и проектированию 
объектов рекламы и полиграфии и т. д. 
Следует обратить внимание и на сам 
состав руководителей задуманного 
факультета. Его четыре преподавате- 
ля — А. А. Веснин, А. М. Лавинский, 
Л. С. Попова, А. М. Родченко — пред- 
ставляли собой в тот период наиболее 
авторитетную группу пионеров совет- 
ского дизайна. Все они к тому вре- 
мени уже имели опыт работы в раз- 
личных сферах «производственного» 

и агитационно-массового искусства. 
Кроме того, важно подчеркнуть, что 
эти художники-конструкторы были 
создателями пропедевтических дисцип- 
лин, которые они планировали сделать 
органической частью подготовки спе- 
циалистов нового типа. Можно считать, 
что сама идея создания комплексного 
дизайнерского факультета в составе 
ВХУТЕМАСа в тех условиях была и 
актуальной и реальной. Однако эта 
идея не получила поддержки, в чем, 
видимо, не последнюю роль сыграли 
взаимоотношения ИНХУКа с новым 
руководством ВХУТЕМАСа. 


«ПРОИЗВОДСТВЕННИКИ» 
И «НОВЫЕ ПРИКЛАДНИКИ» 
ВО ВХУТЕМАСе 


Многое в новых взаимоотношениях 
ИНХУКа и ВХУТЕМАСа проясняет 
информационная статья «ВХУТЕМАС», 
появившаяся в 1923 году в «ЛЕФе», 
журнале, который в этот период 
можно считать и органом ЛЕФа и 
органом ИНХУКа (ведь ИНХУКом 
тогда руководили члены ЛЕФа). 

В статье говорилось, что в стенах 
ВХУТЕМАСа за влияние борются три 
художественные группы: «чистовики» 
(станковисты — живописцы и скульп- 
торы), «прикладники» (архитекторы, 
полиграфисты, театральные декорато- 
ры), а также конструктивисты и «про- 
изводственники» (все та же «четвер- 
а» — А. М. Родченко, Л. С. Попова, 
. М. Лавинский, А. А. Веснин). Явно 
озИВИИСОЯВЕЯодавателей — членов 

ХУКа гово ржезс ба их борьбе с 

кЧисеовикамиханочкфикладниками», 


причем видно, что больше всего 
представителей ИНХУКа беспокоили 
тенденции «прикладничества» — не 
того прочно отвергнутого «приклад- 
ничества» старой Строгановки, а 
«нового прикладничества» высокого 
профессионального уровня, оснащен- 
ного тщательно разработанными кон- 
цепциями и представленного блестя- 
щими теоретиками и художниками. 
Членам ИНХУКа ситуация представ- 
лялась альтернативной. Наряду с 
конструктивизмом, отвергавшим тра- 
диционное «прикладничество» и 
станковое изобразительное искусство, 
за влияние во ВХУТЕМАСе боролись 
«новые прикладники», выступавшие в 
союзе со станковистами и «традицион- 
ными прикладниками» (или, во всяком 
случае, не конфликтовавшие с ними, 
как это делали конструктивисты). 

Этих «новых прикладников», ядро 
которых сложилось на графическом 
факультете, в статье именовали 
«производственными мистиками» и 
перечисляли поименно — В. А. Фавор- 
ский, П. Я. Павлинов, П. А. Флорен- 
ский. 

Важно отметить, что в «ЛЕФе» в 
заслугу конструктивистам ставилась 
организация во ВХУТЕМАСе Основного 
отделения, причем подчеркивалась не 
художественно-пропедевтическая сущ- 
ность дисциплин, а их производствен- 
ная нацеленность. О них так и гово- 
рилось, как о «художественно-произ- 
водственных дисциплинах», как о 
«единственно возможном подходе к 
обучению художественно-производст- 
венному труду» ". 

Почти одновременно с опублико- 
ванием в «ЛЕФе» этой статьи про- 
изошла смена руководства ВХУТЕМАСа. 
Во главе ВХУТЕМАСа встал В. А. Фа- 
ворский, который, с точки зрения 
членов ИНХУКа, и до этого проводил 
линию, не отвечающую стремлениям 
сторонников «производственного 
искусства». Поэтому критика вуза со 
стороны ИНХУКа усилилась. Со своей 
стороны, и Фаворский не был склонен 
отдавать предпочтение ни концепции 
«производственного искусства», ни 
производственным факультетам. 
Во-первых, это не отвечало его личным 
взглядам на искусство, а во-вторых, он 
стремился сохранять нейтралитет в 
борьбе крайних течений. Видимо, 
нежеланием Фаворского дать какой- 
либо приоритет идеям конструкти- 
визма объясняется и финал развития 
идеи об организации комплексного 
дизайнерского факультета. 

Фаворский вообще стремился пере- 
строить ВХУТЕМАС таким образом, 
чтобы основу его структуры составляла 
специфика процесса художественной 
работы, а не утилитарно оправданные 
ее результаты. Если «четверка» хотела 
пропедевтические дисциплины «над- 
строить» сугубо практическими курса- 
ми, то Фаворский, наоборот, видел в 
художественно-пропедевтических 
дисциплинах основу новой структуры 
ВХУТЕМАСа, зависящей не от назна- 
чения конечной продукции, а от учета 
специфики художественного формо- 
образования (объемный, цветовой, 
пространственный, графический кон- 
центры). В результате, как известно, 
не победила ни та, ни другая идея 
структурных изменений ВХУТЕМАСа. 
Было выделено лишь Основное отде- 
ление, что усилило роль пропедевти- 
ческих дисциплин и одновременно 
затруднило их «производственную» 
ориентацию, создало условия для их 
последующей частичной академизации. 

В 1923 году в журнале «ЛЕФ» была 


опубликована коллективная статья 
членов ИНХУКа «Развал ВХУТЕМАСа», 
отразившая как обострение борьбы 
«производственников» и конструкти- 
вистов за влияние во ВХУТЕМАСе, так 
и явное ухудшение взаимоотношений 
между новым руководством 
ВХУТЕМАСа и членами ИНХУКа и 
ЛЕФа !2. Статья появилась в крити- 
ческий момент. В 1923/24 учебном 
году, можно сказать, решался вопрос 
о том, быть или не быть во 
ВХУТЕМАСе «производственному 
искусству». Планировавшееся при 
создании ВХУТЕМАСа расширение его 
производственных факультетов не 
удалось осуществить. Напротив, число 
студентов на этих факультетах (осо- 
бенно на метфаке и дерфаке) неук- 
лонно сокращалось. Все это крайне 
беспокоило сторонников «производ- 
ственного искусства». 

В основу статьи в «ЛЕФе» легла 
«докладная записка» Правлению 
ВХУТЕМАСа, текст которой интенсивно 
обсуждался на нескольких заседаниях 
ИНХУКа !3. На одном из этапов этого 
обсуждения принципы предлагаемой 
реорганизации ВХУТЕМАСа формули- 


ровались следующим образом: 

«1) На общем (Основном — С. Х.) отделении 
должны быть введены производственные дис- 
циплины и в количественном отношении урав- 
новешены с дисциплинами чисто живописными. 

2) Учреждается единый производственный 
факультет, в который входят как отделения, 
бывшие до сего времени производственными 


факультетами. 
3) Графический факультет присоединяется 
к производственному». 


НЕКОТОРЫЕ ОБЩИЕ ПРОБЛЕМЫ 
И ПРОТИВОРЕЧИЯ ЭТАПА 
СТАНОВЛЕНИЯ СОВЕТСКОГО 
ДИЗАЙНА 


Притяжения и отталкивания в 
сложном процессе взаимоотношений 
ВХУТЕМАСа и ИНХУКа отражают как 
своеобразие развития советского 
искусства этого времени, причем во 
всем комплексе его явлений, так и 
особенности начального этапа станов- 
ления советского дизайна, когда 
сторонники «производственного ис- 
кусства» и конструктивизма концент- 
рировали свое внимание на тех 
формообразующих факторах, целях и 
задачах, которые отличали эту новую 
сферу деятельности от традиционных 
методов создания предметной среды, 
а также от смежных видов творчества, 
Само по себе такое чрезмерное под- 
черкивание специфики новой сферы 
творчества на этапе ее становления не 
только вполне объяснимо, но, пожалуй, 
и неизбежно. Это, безусловно, помогло 
самоопределению новой сферы твор- 
чества, способствовало тому, что 
пионеры советского дизайна в своей 
практике (и в теоретических высказы- 
ваниях) главное внимание уделяли 
разработке именно тех методов 
профессиональной деятельности, 
которые особенно наглядно выявляли 
новизну подхода специалистов нового 
типа к проблемам формообразования. 
Речь шла прежде всего о выделении 
такого принципа формообразования, 
как конструирование, или, как уже 
тогда говорили, «художественное 
конструирование», что подчеркивалось 
и принятым самоназванием пионеров 
советского дизайна — «художник-конст- 
руктор». 

Дизайн рождался в условиях раз- 
витой и дифференцированной системы 
художественной культуры. Специфика 
и обстоятельства его появления были 
таковы, что он не мог складываться 
в процессе трансформации уже суще- 
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ствующего вида творчества (а именно 
так рождалась новая архитектура). По 
типу и характеру творчества у дизайна 
не было непосредственного предшест- 
венника. «Прикладник» был узким 
специалистом, профессия же дизайне- 
ра рождалась как специальность 
широкого профиля. Этот факт оказал 
существенное влияние и на противо- 
речивость устремлений пионеров 
советского дизайна, их деклараций, 
оценок ими смежных искусств. 

Появившись как новый тип специа- 
листа широкого профиля, дизайнер 
(художник-конструктор) тех лет 
естественно прежде всего пытался 
хотя бы в самых общих чертах 
определить сферу своего творчества. 
А это было совсем не просто. И пото- 
му, что сама художественная культура 
тогда находилась в состоянии интен- 
сивной структурной, содержательной 
и стилевой изменчивости. И потому, 
что сами пионеры советского дизайна 
приходили к художественному конст- 
руированию из других видов искусств 
и, естественно, рассматривали область 
личного творчества с точки зрения 
своей основной профессии. 

Широта творческого диапазона 
пионеров советского дизайна размы- 
вала и без того не очень четкие 
границы сферы рождавшегося дизайна, 
однако, безусловно, ‘эта же широта 
помогала им воспринимать новую 
сферу творчества не с позиций узко- 
профессиональной технологии, а с 
позиций процессов формообразования 
предметно-пространственной среды 
в целом. 

Практически ИНХУК был в те годы 
единственным центром, где художест- 
венные проблемы формообразования 
предметной среды рассматривались 
столь комплексно, как этого требовало 
становление новой профессии, причем 
даже более комплексно, чем это было 
во ВХУТЕМАСе. Сложность структуры 
ВХУТЕМАСа и наличие в нем пяти 
производственных факультетов сами 
по себе еще не создавали основы для 
формирования дизайнерской школы. 
Нужны были объединяющие идеи, 
которые позволили бы увидеть все 
эти отдельные производственные 
специальности как элементы единой 
сферы дизайна. Такие объединяющие 
идеи и шли во ВХУТЕМАС из 
ИНХУКа. На первых порах они приняли 
форму «объективного метода» препо- 
давания, разработки выходящих за 
пределы конкретной специальности 
пропедевтических дисциплин. Затем 
те же преподаватели внедряли во 
ВХУТЕМАСе идеи «производственного 
искусства» и конструктивизма, которые 
носили объединяющий характер. 

Представители ИНХУКа постепенно 
нащупывали и конкретные границы 
сферы дизайна. Начав разрабатывать 
«объективный метод» преподавания на 
живописном и скульптурном факуль- 
тетах, они очень скоро стали ориен- 
тироваться на производственные 
факультеты, хотя их и не удовлетво- 
ряла разобщенность излишне узких 
производственных специализаций. 

И подведя общую художественную 
базу под преподавание пропедевтиче- 
ских дисциплин, они выдвинули идею 
объединения профессиональной под- 
готовки дизайнеров в пределах одной 
«экспериментальной мастерской» или 
единого «индустриального факульте- 
та». Объединение профессиональной 
одготовки дизайнеров различной 

Е ВКВИОтЕКЯм вне зависимости от 
оИМоБтИоЙеф ВЯ ЯЯатакого объедине- 
ияесвотеквадеи гкоторые шли во 


ВХУТЕМАС из ИНХУКа. Они противо- 
стояли другим идеям структурной 
реорганизации ВХУТЕМАСа — 
ВХУТЕИНа: на базе отвлеченного 
подхода к проблемам формообразо- 
вания или на основе близости чисто 
профессиональных методов работы. 
Эти другие идеи структурной реор- 
ганизации все время ставили под 
сомнение само наличие сферы дизай- 
на, предлагали расчленить ее, раздав 
ее части под покровительство архи- 
тектуры, живописи и скульптуры. 

При анализе и оценке взаимоотно- 
шений ИНХУКа и ВХУТЕМАСа необ- 
ходимо учитывать характерную для 
тех лет заостренность взаимооценок 
сторонников различных течений. 

В моменты обострения полемики 
художественный уровень произведений 
как таковой отходил во взаимооценках 
на второй план, главной оказывалась 
принципиальная творческая направлен- 
ность. В 20-е годы в «производствен- 
ном искусстве» воспринимали прежде 
всего те черты, которые характери- 
зовали его как творческое течение. 
Содержавшиеся же в «производствен- 
ном искусстве» элементы формирую- 
щейся новой сферы творчества, как 
правило, не умели выделить и оценить 
самостоятельно. Явление признавалось 
или отрицалось целиком, без учета 
двух его ипостасей. Именно это 
обстоятельство обусловило многие 
обострения во взаимоотношениях 
ИНХУКа и ВХУТЕМАСа. Безраздельное 
преобладание в 20-е годы только 
одной творческой концепции дизайна 
обернулось затем для него бедой. 
Когда эту концепцию отвергли, то 
одновременно предали забвению и ту 
сферу, на которую она была ориен- 
тирована. : 


ПРИМЕЧАНИЯ 


1 Уже осенью 1920 года Н. А. Ладовский, 
А. М. Родченко и А. М. Лавинский предложили 
студентам архитектурного, живописного и скульп- 
турного факультетов ВХУТЕМАСа свои первые не- 
обычные задания, ознаменовав тем самым заро- 
ждение пропедевтических дисциплин. 

2 Этого, однако, не потребовалось группе 
архитекторов ИНХУКа, хотя она была хорошо 
укомплектована и интенсивно работала. Дело в 
том, что Объединенные левые мастерские (Об- 
мас) архфака ВХУТЕМАСа фактически являлись 
самостоятельным отделением, где имелась своя 
предметная комиссия и где студенты под руко- 
водством одних и тех же преподавателей 
(Н. А. Ладовского, Н. В. Докучаева, В. Ф. Крин- 
ского) проходили весь курс профессионального 
обучения. 

3 В принятом в апреле 1921 года «Положении 
об учебных подгруппах при рабочих группах 
ИНХУКа» говорилось, что каждая группа может 
организовать свою учебную подгруппу «для во- 
влечения в научно-лабораторные и трудовые 
процессы самостоятельных рабочих групп ИНХУКа 
сил из среды молодых работников искусства и 
науки. Учебная подгруппа должна иметь не менее 
10 сотрудников. Подгруппа собирается не менее 
одного раза в неделю под руководством одного 
или нескольких членов рабочей группы для про- 
ведения студийной работы. Подгруппа избирает 
свой президиум, ведет протокол и фиксирует 
дискуссии». (Архив ИНХУКа, частное собрание.) 

4% Архив ИНХУКа. 

$ Судьба этой учебной подгруппы во многом 
зависела от ситуации во ВХУТЕМАСе. Возглавив 
в начале 1922 года метфак и получив полную 
возможность утверждать на всех его курсах свою 
творческую концепцию, А. М. Родченко утратил 
интерес к учебной работе вне стен ВХУТЕМАСа. 
Учебная подгруппа ИНХУКа работала в дальней- 
шем под руководством А. М. Гана, и наиболее 
активными в ней стали студенты-полиграфисты. 
Это было связано и с дизайнерской специализа- 
цией самого Гана и с тем, что на графическом 
факультете ВХУТЕМАСа тогда практически не ощу- 
щалось влияния идей «производственного искус- 
ства», 

6 Архив ИНХУКа. 

7 Выступая 29 декабря 1921 года в ИНХУКе, 
О. М. Брик говорил о том, что рабочие группы 
изжили себя и что объединение членов ИНХУКа 
должно осуществляться по секциям, первой среди 
которых должна стать педагогическая, с чьей 
помощью ИНХУК сможет проводить во ВХУТЕМАСе 
свою политику. На первом организационном за- 


седании педагогической секции 5 января 1922 го- 
да присутствовали Н. И. Альтман, В. Д. Бубнова, 
Н. В. Докучаев, В. П. Киселев, А. М. Лавинский, 
Н. А. Ладовский, Л. С. Попова, А. М. Родченко, 
В. Ф. Степанова, В. Л. Храковский. 28 января 
правлением ИНХУКа перед педагогической сек- 
цией была поставлена задача создания методики 
преподавания, учебников и наглядных пособий 
для изучения «конструктивного и изобразитель- 
ного искусства». (Архив ИНХУКа.) : 

3$ Архив ИНХУКа. В несколько сокращенном 
виде этот отчет был опубликован («Русское ис- 
кусство», 1923, № 2—4, с. 85—88). 


3 АДАСКИНА Н. Проект «производственной 
мастерской Основного отделения» — первая 
советская программа дизайнерского образова- 


ния.— В сб.: Проблемы истории советской архи- 
тектуры, № 4.— М., 1978.— В надзаг.: ЦНИИТИА, 

0 Кстати, узость дизайнерской специализации 
на объединенном дерметфаке остро почувствовал 
В. Е. Татлин, который так и не смог органично 
ввести в структуру факультета свою творческую 
концепцию. Показательно и то, что сами препо- 
даватели дерметфака (А. М. Родченко, Л. М. Ли- 
сицкий, А. М. Лавинский, тот же В. Е. Татлин) 
как художники-конструкторы охватывали гораздо 
более широкий круг объектов, чем тот, который 
предлагали своим ученикам. Правда, они при- 
влекали студентов к конструированию книги и 
плаката, костюма и посуды, к оформлению вы- 
ставок, спектаклей и революционных праздников, 
но такое расширение специализации молодых 
дизайнеров происходило уже за пределами учеб- 
ной программы, 

И ЛЕФ, 1923, № 2, с, 174. 

12 ЛЕФ, 1923, № 4, с. 27—28. 

13 Впервые речь об этой «докладной записке» 
зашла на общем заседании ИНХУКа 20 октября 
1923 года (присутствовали А. А. Веснин, Г. Г. Клу- 
цис, А. М. Лавинский, Л. С. Попова, А. М. Род- 
ченко, С. Я. Сенькин, В. Ф. Степанова, Н. М. Та- 
рабукин). Протокол так передает содержание 
доклада О. М. Брика «О положении дел во 
ВХУТЕМАСе» и последовавших выступлений: «Кон- 
статируется развал производственных мастерских. 
Засилье на живописном факультете старых стан- 
ковых традиций. Расширение живописного фа- 
культета за счет остальных. Станковые навыки 
на графическом факультете прочно прибраны к 
рукам «мистиками» Флоренским, Фаворским и др. 
Приглашение новых преподавателей «мистическо- 
го» толка (Бруни, Митурич) за счет «сокращения» 
мастеров, проводящих производственные тенден- 
ции (Попова). Докладчик предлагает выработать 
«докладную записку» о положении дела во 
ВХУТЕМАСе и начать «кампанию» за реоргани- 
зацию ВХУТЕМАСа... Попова, Веснин, Лавинский 
и др. подтверждают картину, нарисованную Бри- 
ком, и присоединяются к предложению... Но для 
того, чтобы позиция ИНХУКа в этом вопросе 
была ясна, необходимо параллельно с «запиской» 
выработать программу учебного плана ВХУТЕМА- 
Са». На следующем общем заседании ИНХУКа 
3 ноября (присутствовали те же, кроме А. А. Вес- 
нина) при выработке программы учебного плана 
были приняты цитированные мною в тексте ос- 
новные («производственные») принципы реорга- 
низации ВХУТЕМАСа, 

Первоначальный текст «докладной записки», 
датированный 6 ноября и подписанный О. М. Бри- 
ком, А. В, Бабичевым, А, М. Родченко и В. Ф, 
Степановой, обсуждался и был утвержден на 
общем заседании 10 ноября (помимо названных, 
присутствовали А, А. Веснин, Г. Г. Клуцис, 
А. М. Лавинский, К. К. Медунецкий, Л. С. Попо- 
ва, С. Я. Сенькин, В. А. и Г. А. Стенберги, 
Н. М, Тарабукин). Очевидно, реакция правления 
ВХУТЕМАСа на «докладную записку» не удовлет- 
ворила членов ИНХУКа, которые и решили опуб- 
ликовать ее в «ЛЕФе». Опубликованный текст 
имеет некоторые отличия от утвержденного в 
ИНХУКе. Во-первых, вместо создания «единого 
индустриального факультета» в публикации пред- 
лагается создать «объединение индустриальных 
факультетов», а во-вторых, в публикации нет 
предложения о создании при индустриальном фа- 
культете своего Основного отделения. (Архив 
ИНХУКа, ) 


Получено редакцией 21.08.1980. 


24 


№ 12. 


1980, 


ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА, 


Библиотека 
им. Н. А. Некр 
еес{го.пеКгазоуКа.ги 


ЗА РУБЕЖОМ 


УДК 643.001.66:7.05:7.013 


ИКОННИКОВ А. В., 
доктор архитектуры, ВНИИТЭ 


Два последние десятилетия были 
временем кризиса рационалистическо- 
го направления в архитектуре и дизай- 
не капиталистических стран — так 


‘называемого шо4еги тоуетепё 


(«нового движения»), к концу 50-х го- 
дов занимавшего, как тогда казалось, 
незыблемо прочное положение. Кризис 
не зависел от изменений в масштабах 
производства объектов — он охватил 
сферу идей, ценностей и определяе- 
мых ими целей и методов профессио- 
нальной деятельности. 

В 60-е годы разрешение кризисной 
ситуации искали как бы изнутри, в 
пределах самого «нового движения», 
пытаясь расширить круг приемов 
формообразования и стилевых харак- 
теристик. Ответом на неудачу поисков 
компромисса стала позиция тотального 
отрицания принятых профессиональных 
ценностей. «Новому движению» были 
противопоставлены «антиархитектура» 
и «антидизайн». В 70-е годы их ниги- 
листический экстремизм вытесняют 
альтернативы, которые основаны на 
концепциях, принципиально отличаю- 
щихся от догматов «нового движения». 
Всю широту их разнообразия объемлет 
новый термин — «постмодернизм». 


ЖИЛОЙ ИНТЕРЬЕР 1970-х ГОДОВ. 
ПОИСКИ НОВЫХ ЦЕННОСТЕЙ 


Новые поиски разнообразны и внут- 
ренне противоречивы. Однако в пест- 
ром потоке явлений, нарастание 
которого стимулируется модой, можно 
выявить достаточно устойчивые общие 
тенденции, которые определяются уже 
на уровне ценностных установок, 
связывающем формирование пред- 
метной среды с другими сторонами 
художественной культуры, а также с 
особенностями современного мировос- 
приятия. Попробуем выявить некото- 
рые из этих тенденций на примерах из 
области формирования жилого интерь- 
ера, используя материал книги Барбары 
Пламб «Дома, в которых живут архи- 
текторы» '. 

Дома, которые строят для себя 
архитекторы, не в первый раз стали 
предметом специального внимания 
(правда, впервые им посвящена боль- 
шая монография). Проектируя для 
себя самого, архитектор сталкивается 
с непростыми психологическими проб- 
лемами и, кроме того, с опасностью, 
что критика будет воспринимать его 


'РЕОМВ В. Ноцзе$ агс|Иес{$ Пуе 1. 
Гопаоп: З{и4ю У1$а, 1977; Сез та!50п$ оп 


у!уепЕ 4ез агспНесез. Раг!$, Еа\юп$ 4и то- 
пНеиг, 1980. 


жилище как некий предел того, на 
что он способен (поэтому, отчасти, 
многие из ведущих архитекторов, та- 
кие, как Ле Корбюзье или Мис ван 
дер Роэ, предпочитали снимать обыч- 
ные, «анонимные» квартиры). Однако 
архитектор, проектирующий жилище 
для себя, точно знает, как он хочет 
жить, и сопоставляет ценностные уста- 
новки, принятые его профессией, не 
с умозрительной моделью потреби- 
теля, а со своими персональными 
предпочтениями. Диалог «художник — 
потребитель» становится внутренним, 
и это, как будто, упрощает творческую 
ситуацию. Вместе с тем активизируются 
и усложняются та игра на публику, на 
престижность, та ролевая установка, 
которые существенны для любого 
заказчика. Дом здесь создается и как 
жилище и как претендующее на 
бескомпромиссность утверждение 
принятых автором творческих прин- 
ципов, как программное заявление, 
манифест (причем многие чисто 
житейские, потребительские предпо- 
чтения — сознательно или нет — 
приносятся в жертву). 

Примеры, собранные Барбарой 
Пламб, могут и сами по себе служить 


1. Ф. Джонсон. «Стеклянный дом» в Нью-Кейнене (штат Коннектикут, США) 


материалом анализа, но, пожалуй, 
особую остроту они приобретают в 
сопоставлении с теми постройками- 
«манифестами», которые создавали 
для себя многие из лидеров «нового 
движения» в архитектуре и дизайне 
в 50—60-е годы — О. Нимейер, 

Ф. Джонсон, М. Брёйер, Ч. Имс, 

Э. Нойес, А. Аалто, И. Утзон, 

А. Воженски, О. М. Унгерс, К. Тангэ, 
К. Кикутакэ и др. Эти архитекторы 
принадлежат к различным ветвям 
«нового движения», к 60-м годам уже 
далеко разошедшимся в стороны. 

И все же сквозь различия приемов 
формообразования (барочная анти- 
геометричность форм домов Нимейера 
и Аалто — жесткая геометрия жилищ 
Утзона и Имса; тяжеловесный брута- 
лизм Угнерса и. Воженски — эфемер- 
ность стеклянного дома Джонсона; 
поиск национальной специфичности 


2, 3. Ч. Мур. Реконструкция заброшенной фабрики в Эссексе 4. Дж. Уолтон. Дом в сельской местности (Ист-Хезли, 


(штат Коннектикут, США) графство Сюррей, Анзлия) 


у Тангэ и Кикутакэ — программный 
универсализм замыслов Джонсона или 
Утзона) проступали черты общности 

в отношении к организации жилища 

и к его роли как феномена культуры, 

к восприятию жилого пространства и 
его взаимодействию с предметным 
наполнением. 

Иллюзия жизнестроительных воз- 
можностей профессии была стержне- 
вой для концепций «нового движения», 
лидеры которого в 50—60-е годы 
сохраняли сознание своей мессианской 
роли. В соответствии с этим функция 
манифеста преобладала над всеми 
иными назначениями постройки. Дома 
трактовались как законченные, завер- 
шенные в себе объекты («истинные 
в самих себе», по выражению В. Гро- 
пиуса), противостоящие окружающей 
среде. Образу, как бы обращенному 
вовне, реализованному прежде всего 
в структуре объема и в фасадах, ста- 
рались придать максимальную заост- 
ренность, освободив его от всяких 
необязательных «подробностей». 
Лаконизм, ясность выступали как 
самоценные свойства. 

Независимо от геометричности или 
антигеометричности очертаний, под- 
черкнутой тектоничности или, напро- 
тив, атектоничности формы в основу 
структуры всех этих жилищ легла 
провозглашенная «новым движением» 
доктрина «открытого пространства». 
Согласно этой доктрине, пространство 
трактовалось как универсальная непре- 
рывность, для которой несущественны 
различия между внутренним и внеш- 
ним, а тем более — различия между 
функциональными зонами жилища. 
Идея эта была доведена почти до 
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5. У. Конклин. Квартира в Нью-Йорке 


абсурда в «Стеклянном доме», 
выстроенном для себя Ф. Джонсо- 
ном в 1949 году. Жилое прост- 
ранство здесь заключено под плос- 
кой железобетонной плитой, поднятой 
на тонких металлических опорах, и 
ограждено сплошными стеклянными 
панелями. Дом просматривается 
насквозь — как аквариум. Лишь ци- 
линдр, сложенный из того же кирпича, 
что и пол, поднимается среди нерас- 
члененного помещения (внутри — 
санитарный узел, а во внешнюю по- 
верхность врезан камин — символ 
домашнего очага). Житейские труд- 
ности, неизбежные при такой «чистоте» 
воплощения абстрактной композицион- 
ной идеи, Джонсон преодолел с 
помощью других построек, размещен- 
ных на том же участке. 

Творческий метод «нового движе- 
ния» был основан на аналитическом 
подходе к решению проектных за- 
дач — расчленении процесса обитания 
на составляющие его функции, а 
материальных структур — на дискрет- 
ные объекты, «омываемые пространст- 
вом». Четко разграничивались и сферы 
ответственности архитектуры и дизайна 
в формировании предметно-простран- 
ственной среды жилища. Архитектура 
обеспечивала оболочку интерьера, 
вещи же, создаваемые средствами 
дизайна, обособленно существовали в 
универсальном пространстве, намечая 
или уточняя его функциональное 
расчленение. Суверенность объектов 

диалоге архитектуры и дизайна, 
пределявшем образ интерьера, 


ЛОВАЛВСЬкА тогда, когда все его 
тавляю ировались одним 
В А ЕкраеЯ Ва 


овеком. т Имс, обращая 


КО немы и арлитьк 


туре дома, противопоставляет эфемер- 
ной легкости его оболочки, членя- 
щейся на прямоугольные модульные 
элементы, массивную и скульптурно- 
пластичную мебель, а тем самым 
контрастно подчеркивает рубеж между 
двумя сферами формообразования. 

Уже появившиеся теоретики пост- 
модернизма выделяют три характе- 
ризующих его принципа: контекстуа- 
лизм — подчинение факторам, исхо- 
дящим от окружающей среды; аллю- 
зионизм — введение в композицию 
исторических ассоциаций (отсылок или 
намеков, как говорят сами постмодер- 
нисты); орнаментализм — возвращение 
как архитектуре, так и объекту ди- 
зайна права включать элементы, кото- 
рые имеют значение, но не участвуют 
в работе конструкции или в осуществ- 
лении утилитарной функции ?. Эти 
принципы постмодернизма и опреде- 
лили критерии отбора материала в 
монографии Б. Пламб. 

Еще более глубинными, более 
общими признаками принадлежности 
к новейшему направлению становятся 
отказ от претензий на жизнестрои- 
тельную миссию, примирение с дей- 
ствительностью и ориентация на 
сложившиеся ценностные установки 
потребителя, а не на идеальные цен- 
ности, выработанные профессиональ- 
ным сознанием. Вместе со старыми 
амбициями угасает стремление к дра- 
Матическим жестам, обращенным 
вовне. Архитектор, создающий собст- 
венное жилище, не становится теперь 
в позу пророка, а скорее играет роль 
потребителя, только более утончен- 
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ного и более сложного в своих запро- 
сах, чем рядовая единица из «молча- 
ливого большинства». И если за 
жилищем профессионала сохраня- 
ется значение творческого манифеста, 
то теперь провозглашаются антиэли- 
тарность и демократизация профессии 
(не идущие, впрочем, далее ориента- 
ции на «средний класс»). 

Тенденция эта получает и свое 
внешнее выражение. Для привержен- 
цев «нового движения» бесспорно 
предпочтительным типом жилища был 
индивидуальный жилой дом, причем 
создаваемый на свободном участке. 
Казалось, что истина, которой владеет 
профессионал, должна фиксироваться 
на чистом листе. Теперь (если прини- 
мать состав примеров, приведенных 
Б. Пламб, за отражение реальности) 
кажется даже более привлекательным 
вписывать свою персональную среду 
в сложившиеся контексты путем 
переоборудования ячейки многоквар- 
тирного дома или старой постройки, 
причем не обязательно жилой. Так, 
американец У. Фолкнер и итальянец 
Дж. Бикокки создали свои дома из 
больших каменных амбаров, а амери- 
канец Ч. Мур — из маленькой забро- 
шенной фабрики. Сохраняемые фраг- 
менты старого не только создают 
пикантные формальные контрасты с 
новым — они служат и знаками связи 
с иными временными слоями культуры, 
носителями ауры прошлого (а исто- 
ризм, почтение перед традицией, 
становится частью программы пост- 
модернизма). 

Контекстуализм, завязывающий в 
тугие композиционные узлы разно- 
временно возникшие элементы формы, 
старое и новое, развивается из попы- 
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ток создать синтетическое представле- 
ние о реальности, противопоставляя 
ее аналитическому дроблению в мето- 
дах «нового движения». При этом 
жилище мыслится как целостный 
фрагмент среды, пронизанный слож- 
ными и многообразными связями с 
сегодняшним бытием культуры и ее 
традициями. В формировании этой 
среды нивелируются функции архи- 
тектурного элемента и объекта дизай- 
на, между которыми часто просто 
невозможно провести четкую границу 
(чисто архитектурное понимание 
функции вещей в нью-йоркском доме 
У. Конклина, сращение архитектурных 
элементов и мебели в квартирах 
итальянца А. Сеассаро и другого 
нью-йоркского архитектора Х. Янга, 
перенос приемов формообразования 
мебели на дом в целом у американца 
К. Оуэна). 

Причем вещи, как и элементы 
архитектуры, перестают быть обособ- 
ленными, четко ограниченными, 
суверенными объектами в простран- 
стве. Они могут накладываться и 
пересекаться, образуя некие сложные 
гибридные структуры, но даже и 
без этого они настолько тесно взаи- 
модействуют, что воспринимаются в 
интерьере лишь некими принадлеж- 
ностями среды, самостоятельно не вы- 
зывающими интереса. 

Целью творчества становится среда, 
а не «произведение», то есть нечто 
заведомо, по самой природе своей 


родное. И в этой связи вполне есте- 
сенныилобвазывается отказ от 
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сфиливзичечноявоединства. Дом напол- 
няется вещами и деталями, несущими 


Е целостное, но неодно- 


намек на традицию, содержащими 
отсылку к ней, а иногда и подлинными 
старыми предметами, получающими 
новую жизнь и новую образность в 
создаваемом контексте. Однако в 
отличие от эклектизма конца прош- 
лого — начала нашего века, когда 
декорация, заключающая историче- 
ские реминисценции, приводилась к 
некоей комплексности, к однородности 
грима, наложенного на новую про- 
странственно-конструктивную струк- 
туру, сегодняшний образ строится на 
столкновении нарочито разнородных 
и разнохарактерных элементов, кото- 
рое как бы свидетельствует о том, что 
в формировании среды участвовало 
само время. 

Старое при этом может выступать 
в самых разных обличьях. В доме 
Джанкарло Бикокки тяжелые старые 
деревянные балки воспринимаются 
как символ чего-то незыблемо проч- 
ного, надежного в с-тром контрасте 
с эфемерностью полупрозрачной 
надувной мебели из пластика. Милан- 
ский дизайнер Нанда Виго использует 
мебель в стиле рококо как элемент 
своеобразного пространственного кол- 
лажа, в котором она сочетается с 
произведениями поп-арта и супер- 
графикой, вместе со всем интерьером 
подчиняясь какому-то достаточно 
сложному сценографическому замыслу, 
а в доме Чарлза Мура сочетания 
антикварных вещей создают некий 
сентиментально-ностальгический 
образ. Однако вторжение в такую 
среду откровенно утилитарных элемен- 
тов (например, ярко окрашенных 
труб), вторжение, как будто и нена- 
меренное, вместе с суперграфикой, 
введенной довольно активно, вносит в 


целое ноты иронии, даже сарказма, 
В квартире миланского архитектора 

и дизайнера Витторио Греготти, зани- 
мающей крыло палаццо ХУ! века, 
фрагменты классицистического ин- 
терьера соединены с подлинными (но 
отнюдь не классицистическими) ста- 
ринными вещами, ироническими гро- 
тесками «под старину» и откровенно 
новыми вещами. Все это складывается 
в сложный неоднозначный образ, 
построенный на столкновениях усколь- 
зающе тонких ассоциаций, как в пос- 
ледних фильмах Феллини. 

При всей разнородности состав- 
ляющих каждый из этих интерьеров 
целостен и даже обладает неким 
эквивалентом внутреннего стилисти- 
ческого единства. Это единство, одна- 
ко, формируется не на основе тра- 
диционных категорий композиции, 
одинаковости или родства формаль- 
ных признаков, а на смысловой, 
ассоциативной, образной основе. 
Именно эта особенность создает 
возможность органичного сосущество- 
вания элементов рококо и поп-арта, 
деталей классицизма и приема супер- 
графики. 

Дома мастеров «нового движения» 
четко раскрывали заложенную в них 
однозначную, ясно сформулированную 
жизненную программу. Сценография 
интерьеров, созданных постмодерни- 
стами, явно рассчитана на импровиза- 
цию; она открывает довольно широ- 
кие возможности адаптации к различ- 
ным типам житейских ситуаций. Эта 
гибкость, однако, не имеет ничего 
общего: с пустотой «универсального 
пространства», столь любимой масте- 
рами «нового движения». В насыщен- 
ности постмодернистской среды 


адаптационная гибкость определяется 
многообразием и неоднозначностью 
ассоциаций, на которых основывается 
образ, и самой сложностью структуры, 
которая как бы провоцирует различ- 
ные варианты пользования. 

Само понятие пространства, клю- 
чевое для формирования интерьеров 
мастерами «нового движения», неуз- 
наваемо трансформировалось. Место 
абстрактной универсальной протяжен- 
ности заняла среда, наполненная 
предметами и смысловыми значения- 
ми, пронизанная силовыми линиями их 
взаимодействий, среда, всегда уни- 
кальная и инидивидуальная. Ушли и 
практически неизменно использовавз- 
шиеся в рамках «нового движения» 
приемы «открытого плана», «перете- 
кающих пространств». Интерьер, не 
распространяющийся на большой 
площади, получает сложные членения 
как архитектурными элементами, так 
и мебелью, оборудованием или про- 
изведениями искусства. Связывает 
части не просто их «перетекание» друг 
в друга, а их сложное соотношение, 
ведущее к завязыванию некоей инт- 
риги, к контрастной смене впечатле 
ний. Прорезанные неожиданно раз- 
мещенными проемами перегородки и 
перекрытия открывают сложные, 
продуманно направленные перспек- 
тивы. Изобретательно используются 
усложнения пространственной струк- 
туры, создаваемые за счет использо- 
вания пространств под скатной кров- 
лей, не отделенной от жилого 
интерьера плоскостью потолка. 

Любопытен дом, построенный анг- 
лийским архитектором Джорджи 
Уолтоном в сельской Англии. Среди 
романтического пейзажа долины 


ж. Бикокки. Веконструкция каменнозо 9. А. Сеассаре. Квартива в Камольи Темзы он разместил некое подобие 


амбара в Фоллонике (Тоскана, Италия) (близ Портофило, Италия) «Стеклянного дома» Джонсона. Однако 
интерьер жилища Уолтона как нельзя 


более далек от того «аквариума», 
которым был американский прототип. 
Раздвижные стабильные перегородки 
создают здесь как бы первый ряд 
системы внутреннего расчленения 
параллелепипеда из стали и стекла, 
дополняемый членениями, которые 
намечаются вещами. Естественные 
материалы (дерево, шерсть — их 
предпочтение вообще характерно для 
постмодернизма) своей теплотой и 
текстурным разнообразием снимают 
жесткость и холодность структуры из 
стекла, металла и железобетона. 

«Новое движение» с трудом прео- 
долевало аскетическую скупость в 
использовании цвета. От изначального 
предпочтения ахроматической гаммы, 
состоящей в основном из белого и 
немногих градаций серого, произошел 
переход к сравнительно несложным 
колористическим системам, включаю- 
щим (наряду с интенсивно окрашен- 
ными гладкими поверхностями стен 
или пола, покрытого ворсистым ков- 
ром) естественные цвета металла и 
дерева. Для постмодернизма стано- 
вится нормой активное использование 
цвета. Цвет не просто разграничивает 
поверхности и выявляет структуру 
интерьерного пространства, как это 
было в постройках мастеров «нового 
движения». Цвет почти агрессивен: 
выступая в формах суперграфики, он 
преображает восприятие пространст- 
венных реальностей, он обостряет 
пластические контрасты, трансформи- 
рует, как бы выворачивает наизнанку 
привычные колористические контексты 
(жилище миланского архитектора 

. Каприолы). 

Мощные цветовые импульсы актив- 

но воздействуют на эмоциональный 
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характёр восприятия и во многом 
определяют образно-смысловую харак- 
теристику целого. Особенно смелы 

в своих хроматических экспериментах 
итальянские архитекторы и дизайнеры, 
для которых цвет иногда служит 
главным средством формирования 
образа (это особенно характерно для 
небольших жилищ, таких, например, 
как квартиры миланцев Р. Ювары и 

Л. Каприолы). 

Пространственная структура интерь- 
ера словно ассимилирует элементар- 
ные средства живописи, включаемые 
в систему знаков и ассоциаций, на 
основе которых строится образ. Такая 
форма синтеза искусств, основанная 
не на взаимодополнении произведе- 
ний, каждое из которых имеет свою 
структуру и несет свое собственное 
значение, а на более глубоком взаи- 
мопроникновении элементов, становя- 
щихся значимыми лишь в случае их 
соединения, пропагандировалась еще 
в 50-е годы. Однако дискретность 
элементов композиции, ортодоксально 
следующей принципам «нового дви- 
жения», не создавала реальных воз- 
можностей взаимопроникновения, 
ведущего к новым смысловым зна- 
чениям. Постмодернистская гибкость 
обращения с формой открывает пути 
реализации этой давней идеи, чему 
помог и опыт экспериментов оп-арта 
и суперграфики. 

Сравнение домов, которые строили 
для себя лидеры «нового движения», 

с жилищами постмодернистских архи- 
текторов ясно показывает направление, 
по которому шло изменение ценност- 
ных установок. Устремление к общест- 
венно значимому, социальному, 
сменилось успокоенностью предпоч- 
тений персонального, приватного. 
Установка на героическое и исклю- 
чительное сменилась установкой на 
житейское и обыденное. Попытки 
утверждать новые типы организации 
жизни, новые нравственные нормы и 
отношения между людьми, предъявляя 
соответствующие модели предметно- 
пространственного окружения, смени- 
лись теперь ориентацией на сложив- 
щиеся идеалы и предпочтения 
потребителя. 

В творческом методе рационали- 
стический анализ функциональных 
процессов, на основе которого фор- 
мировалась пространственная структура 
предметного окружения, сменился 
стремлением воплотить некое сложное 
образное сообщение, неопределенное, 
допускающее разночтения и двусмыс- 
ленности. Соответственно основное 
внимание уделяется ныне не объек- 
тивным качествам предмета, а его 
субъективному восприятию, его воз- 
действию на эмоции. Все эти измене- 
ния и привели к столь ощутимой 
трансформации тех эстетических цен- 
ностей и стилеобразующих начал, 
которые определяют облик предмет- 
но-пространственной среды. 

Жилой интерьер — лишь одна из 
сфер проявления постмодернистского 
направления, претензии которого 
простираются теперь на всю обшир- 
ную область задач. формирования 
среды, захватывая даже проблемы 
города в целом (концепция «город- 
ского коллажа» английского архитек- 
тора Колина Роу). Однако именно в 
жилом интерьере постмодернисты 
успели добиться достаточно впечат- 
ляющих результатов. В этих экспери- 
ментах уже определяются те приемы 
организации предметно-пространствен- 
ной среды, которые имеют универсаль- 
ное значение. 
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1979 нэндо Майнити дэдзайн 3 сё: Нью- 
сэн сакухинсю/Майнити симбун.— Токно, 
1979.— (78) с ил. На япон. яз. 

Дай 28 кай Майнити 1Д. сё. (67). с. 
Майнити симбун, 1980, 19 марта. На 
ЯПОН. ЯЗ. 

Дай 28 кай Майнити [Д сб. дасуто- 
риару дэдзайн (Тацза! Рез!еп), 1980, 
У, № 105, с. 46—47, ил. На япон. яз. 


Тбе Манисы 281 12 Ауага$.— Инда- 
суториару дэдзайн (Таиз а! Безеп), 
1980, \, М 1065, с. 1. 

Опубликованы результаты 28-го 
ежегодного национального конкурса 
художественно-конструкторских разра- 
боток и проектов на приз газеты 
«Майнити» за 1979 год, который про- 
водится редакцией газеты совместно 


с Министерством внешней торговли и 
промышленности Японии. 


В конкурсе принимают участие 
представители штатных дизайнерских 
служб ведущих промышленных фирм, 


независимые —художественно-конструк- 

торские бюро и коллективы, студенты 

художественно-промышленных вузов. 
Из 96 отобранных жюри работ пре- 


мии и дипломы присуждены двенад- 
цати. 
Первое место и премия министра 


внешней торговли и промышленности 
присуждены фотоаппарату «Шот каме- 
ра» (рис. 1), художественно-конструк- 
торская разработка которого выполне- 
на для фирмы «Канон» дизайнерами 
автомобильной компании «Ниссан дзи- 
дося» С. Такано, Т. Симадзаки, М. Са- 
камото и К. Мацуи. Новизну дизайнер- 
ского решения определила своеобраз- 
ная форма многозарядного фотописто- 
лета, позволяющего производить уско- 
ренную фотосъемку при минимальных 
затратах времени на подготовительные 
операции. Аппарат имеет рукоятку пи- 
столетного типа с курковым спуском 
затвора. Оптический видоискатель за- 
менен визуальной наводкой через же- 
лобообразную прорезь в верхней ча- 
сти корпуса аппарата (по принципу 
обычного ружейного прицела). Фото- 
аппарат оснащен автоматической уста- 
новкой экспозиции и фокусировки, 
протяжный механизм работает от 
электропривода, помещенного вместе 
с двумя батарейками в рукоятке кор- 
пуса. Применена кассетная зарядка 
пленки типа 110 с упрощенным (кно- 
почным) способом смены кассеты. 
Поощрительной премией конкурса 
отмечен женский фотоаппарат (рис. 4), 


представленный под девизом «Мне 
нравится компакт», который разрабо- 
тали дизайнеры фирмы «Канон» 


Х. Ямакана, М. Фукуда и А. Кавабэ. 
Аппарат имеет нетрадиционную форму 
корпуса в виде диска. Новизна дизай- 
нерского решения —в использовании 
принципа ступенчатой наводки на рез- 
кость; регулируемой углом разведения 
двух половинок корпуса при его рас- 

при Углах раскрытия, со- 


езкости 


т им РЗА. | ети 
еесио.пеКгазоука.ги 


соответственно 
При просвете 


рытии. Так 
дающих просвет между половинками 
|| ое 70 и 90 мм, обеспечивает- 


1. Фотоаппарат «Шот камера» 

2. Настольная зазоэлектрическая 
плитка «Нэшнл кукинз клин»: 
общий вид и приниип резулировки 
мошности вытяжнозо устройства 

3. Кухонный блок «Китчинет»: 
обший вид и вариант 
планировочнозо решения 

Е 


4. Фотоаппарат с девизом «Мне 
нравится компакт» 


\л 


«Ацдиотелевизор» 


в 100 мм производится смена кассеты. 
Уровень эксплуатационного комфорта 
аппарата определяется использованием 
автоматических систем управления 
установки экспозиции. Аппарат осна- 
щен зеркальным видоискателем, имеет 
кассетную зарядку пленки типа 110. 
Счетчик кадров вмонтирован в кнопку 
спуска затвора. В индикаторе глубины 
резкости в зависимости от устанавли- 
ваемой ширины просвета появляются 
соответствующие символы фокусиров- 
ки: «портрет», «группа» или «пейзаж». 
Элегантный внешний вид фотоаппарата 
придает ему характер своеобразного 
дополнения к дамской одежде. 
Премиями отмечены несколько ори- 
гинальных разработок кухонного обо- 
рудования, отличающихся высоким 
уровнем комфорта, многофункциональ- 
ностью и компактностью конструкций, 
позволяющих создавать разнообразные 
компоновочные варианты с различным 
объемом обеспечиваемых услуг. 


Второй премии удостоена система 
кухонного оборудования  «Китчинет» 
(рис. 3), выполненного в виде элемен- 


тов корпусной мебели (разработка 
дизайнеров фирмы «Нихон гакки сэйд- 
зо» М. Миямото, Й. Ватабики, С. Айба, 
Х. Кайцу и К. Фуруяма). Основной 
элемент системы — кухонный шкаф с 
встроенными мойкой, электро- и газо- 
вой плитой. В виде дополнительных 
элементов оборудования система вклю- 
чает посудомоечную машину, одно- 
или двухкамерный холодильник, печь 


СВЧ-нагрева, рабочий выдвижной стол, р 


подсобные емкости, сушку, воздухо- 
очиститель, индукционный водонагре- 
ватель для ускоренного нагрева воды 
и др. Количество дополнительного 
оборудования и его компоновка могут 
варьироваться. 


Решение оборудования по принципу 
корпусной мебели позволяет компоно- 


И. 


> 
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Схема компоновки элементов панели 
радиотелевизионнозо комплекса 
«Черный яшик»: 1 — экран 
телевизора, 2 — акустические 
колонки, 3 — модуль-блок 


дистанционнозо управления, 4 — 
микрофон, шнур, 5 — резулировка 
ивета, 6 — тюнер, 7 — усилитель, 
8 — резулировка изображения, 
9 — кассетный мазнитофон, 
10 — произрыватель 

7. Трансформируемая детская 
коляска: общий вид сумки-раниа 
в раскрытом и сложенном виде, 
варианты использования шасси 


вать его как в виде пристенных шка- 
фов непосредственно в кухонном по- 
мещении, так и в виде шкафных пере- 
городок в кухне-столовой. Все эле- 
менты системы выполнены с учетом 
антропометрических данных и эргоно- 
мических требований что обеспечивает 
их достаточно высокий эксплуатацион- 
ный комфорт. В качестве конструкци- 
онного материала выбран пластик, 
основной цвет корпусных элементов — 
болотный. 

Поощрительной премией отмечена 
комбинированная настольная перенос- 
ная газоэлектрическая плитка «Нэшнл 
кукинг клин» (рис. 2) с встро- 
енным откидным вытяжным устройст- 
вом (фирма-изготовитель «Мацусьта 
электрик»). Газовая конфорка легко 
подключается к системе газоснабже- 
ния с любой стороны корпуса, в том 
числе снизу, электрическая — включает- 
ся в сетевую розетку. Обеспечиваемый 
плиткой температурный нагрев (до 
2400 ккал) позволяет осуществлять раз- 
личные виды тепловой обработки про- 
дуктов. Мощность вытяжного устройст- 
ва регулируется изменением угла на- 
клона колпака крышки. Регулиров- 
ка вытяжного устройства и тем- 
пературных режимов осуществляется 
сенсорными органами управления, 
включающими контрольную систему 
визуальной индикации, которая обеспе- 
чивает надежность и безопасность ра- 
боты аппарата. 

Защитные и отделочные покрытия 
выполнены из самоочищающихся жаро- 
прочных материалов: стекла, нержаве- 
ющей стали, пластика. 

Отмечены премиями два дизайнер- 
ских проекта бытовой радиотелевизи- 
онной аппаратуры, представленные под 
девизами «Аудиотелевизор» и «Черный 
ящик — звук и изображение». 

Первый представляет собой телеви- 
зор с горизонтально развитым экраном 
(отношение высоты к ширине — 1:2), 
оснащенный многоканальной стереофо- 
нической системой магнитной записи и 
воспроизведения звука, сенсорными 
органами управления со световой ин- 
дикацией (рис. 5). Автор проекта — 
А. Такэда (фирма «Дженерал»). 

Второй проект, разработанный 
Т. Арацу (фирма «Сони»), является 
попыткой воплощения в области быто- 
вой радиоэлектронной аппаратуры 
принципа «от функциональной вещи к 
овеществленной функции». Используя 
в системах управления последние до- 
стижения микроэлектроники, автор вы- 
двинул принципиально новое дизайнер- 
ское решение аппаратуры с весьма 
высоким уровнем — эксплуатационного 
комфорта. В радиотелевизионном 
комплексе (рис. 6) вместо традицион- 
ных корпусных элементов использована 
плоская наборная панель с блочно-мо- 
дульной компоновкой элементов. Сен- 
сорные органы управления со световой 
индикацией выведены в автономные 
панельные модули. Проект основан, в 
частности, на использовании плоских 
акустических колонок, плоского теле- 
визора, проигрывателя с вертикальным 
расположением деки и др. Комплекс 


размером 1090Ж935 мм выполнен в 
настенном и напольном вариантах. 

Поощрительной премией отмечен 
проект детской коляски со съемным 
трансформируемым кузовом (рис. 7). 
В сложенном виде снятый с шасси ку- 
зов используется в качестве сумки-ран- 
ца для хранения и ношения предметов 
по уходу за грудным ребенком. В пол- 
ностью раскрытом виде он служит 
пеленальным столом или кроваткой, а 
в полураскрытом — сиденьем. Проект 
выполнен коллективом дизайнеров в 
составе С. Фуруи, Х. Савада, К. Осима 
и И. Вада для фирмы «Пидзён». 


НОВИКОВ М. А., ВНИИТЭ 


САНИТАРНО-ТЕХНИЧЕСКАЯ 
АРМАТУРА (ФРГ) 


М кгомеПеп-З{ецегипо Иш  ЗапИаг — 
ОКеже.— ОгсбИеК иг ппепагсв Це иг 
ТесвотзсНег Аизрац, 1980, М 1, $. 76. 

Фирма Ачдиа-Ви{#Ке-\егКе (ФРГ) раз- 
работала бесконтактную микроволновую 
систему «Акватрон» для управления по- 
дачей воды к санитарно-техническим 
устройствам в общественных туалетах и 
душевых. Функциональную основу сис- 
темы составляет использование эффек- 
та Допплера. 

Генератор электромагнитных колеба- 
ний излучает волны определенной час- 
тоты. Приемное устройство реагирует 
на изменение частоты и в случае по- 
явления в зоне электромагнитного по- 
ля человека включает реле, которое от- 
крывает магнитный клапан, управляю- 
щий подачей воды к крану или душу. 

Способность микроволн проникать 
сквозь кирпичную кладку, стекло, ке- 
рамические материалы, пластмассу и 
т. п. позволяет монтировать системы 
«Акватрон» в стене или подвешивать к 
потолку. При этом отпадает необходи- 
мость в техническом обслуживании и 
уходе за прибором, исключается воз- 
можность случайного или умышленного 
повреждения. 

Писсуар оборудуется бесконтактной 
системой управления смывом. В зави- 
симости от продолжительности пользо- 
вания возможны повторные смывы. Вся 
система, включая магнитный клапан, 
монтируется за выступом стены, пере- 
городкой или в полости стены. 

Автоматическая душевая установка 
имеет аналогичное устройство включе- 
ния подачи воды. При выходе челове- 
ка из зоны действия генератора микро- 
волн ток воды автоматически прекра- 
щается. При рядном расположении ду-- 
шевых микроволновую систему «Акват-- 
рон» рекомендуется монтировать в под- 
весных потолках, что позволяет избе-. 
жать порчи стен необходимыми для 
монтажа нишами и выемками. Такое 
решение не только оптимально с эсте- 
тической точки зрения, но и значитель- 
но удешевляет и облегчает монтаж. 


ХАВИНА Г. М., ВНИИТЭ 
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ИЛЛЮСТРИРОВАННАЯ ИНФОРМАЦИЯ 


ПОДВЕСНЫЕ ПОТОЛКИ 
СО ВСТРОЕННЫМИ 
СВЕТИЛЬНИКАМИ (ФРГ) 


Фирма З{аЙ выпускает модульные 
системы подвесных потолков со встро- 
енными светильниками двух типов «Аль- 
фа» и «Дельта», предназначенные для 
общественных и административных зда- 
ний и выставок. Каждая система состо- 
ит из многовариантно компонуемых 
потолочных панелей разной формы и 
светильников. В основу конструкции по- 
ложен единый размерный Модуль 
60 см. Предусмотрено два вида монта- 
жа: скрытый с использованием несу- 
щей конструкции, и при помощи спе- 
циальных профилей, которые могут за- 
меняться шинопроводами. Потолочные 
панели изготавливаются из листовой 
стали или гипса, армированного стекло- 
волокном. Светильники рассчитаны на 
использование различных источников 
света. Они выпускаются в белом и ко- 


ричневом цветовых вариантах. 
Моере! т{емог Резеп, 1980, ТУ, М 4, 
$. 46—49, Ш., ЭсНет. 


1, 2. Схемы потолочных панелей и 
встроенных светильников подвесных 
потолков «Дельта» и «Альфа» 


3, 4. Монтаж подвесных потолков 
«Дельта» и «Альфа» с помошью 
специальных профилей 


5. Пример использования подвеснозо 
потолка со встроенными 
светильниками в интерьере 


@ес{го.пекгазо\уКа.ги 


СОДЕРЖАНИЕ БЮЛЛЕТЕНЯ 
«ТЕХНИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА» 
ЗА 1980 ГОД 


ПЕРЕДОВАЯ 


Подписано В. И. Лениным — № 4 

ФРИБУС В. К. Новую технику — на уровень тре- 
бований сельского хозяйства — № 11 

ШАБАНОВ В. М, Новый этап развития дизайна 


сельскохозяйственной техники — № 12 


ПРОБЛЕМЫ, ИССЛЕДОВАНИЯ 


АСС Е. В. Дизайн в пространстве и жизни горо- 
да — № 6 

БЕСТУЖЕВ-ЛАДА П. В. Городской образ жизни и 
социальное проектирование — № 6 

БЕЛЯЕВА Е. Д. Дизайн в визуальной среде совре- 
менного города — № 6 
ГОФМАН А. Г. Методы 
ского изучения потребителя — № 12 

ИКОННИКОВ А. В. Городская среда — система 
или хаос? — № 6 

КОЛЕЙЧУК В. Ф. Структура и изображение. Ас- 
пекты формообразования — № 3 

КУЗЬМИЧЕВ Л. А., СИДОРЕНКО В. Ф. Дизайн- 
программа. Понятие, структура, функция — № 1 
ЛЕНСУ Я. Ю. Некоторые особенности формооб- 
светильников — 


социально-психологиче- 


разования современных бытовых 
№ 5 

ПОПОВА И. А, Компоненты ориентации в город- 
ской среде — № 6 

СЕМЕНОВ Ю. К., МАРАНТИДИ И. Н. Повышение 
качества электроустановочных изделий как меж- 
отраслевая проблема — № 8 
СИДОРЕНКО В. Ф. Парадоксы 
зайна — № 2 
СИДОРИНА Е. В. 
20-х годов и современный ‘дизайн — № 9 
СОКОЛОВСКАЯ Е. Н. Развитие дизайна интерье- 
самолетов — 


системного ди- 


Производственное искусство 


ров отечественных 
№ 2 
ФЕДОРОВСКИЙ Н. А. Использование фирменной 
торговли в дизайнерской практике — № 7 
ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. О роли элементов ди- 
художественного облика 
некоторые 


пассажирских 


зайна в формировании 
среды (опыт 
проблемы) — № 6 

ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. 


система как объект дизайна 


городской истории и 


Системный подход и 
(полемические за- 
метки) — № 10 
ЩЕЛКУНОВ Д. 


зайне систем — № 4, 5 


Н. Проектная концепция в ди- 


ПРОЕКТЫ, ИЗДЕЛИЯ 


АНТОНОВ Р. О. Главная спортивная арена Олим- 
пиады-80 — № 8 

ГОЗАК А. П. Таллин олимпийский — № 8 
ДАНИЛОВ С. Г. Новые разработки средств, транс- 
порта для инвалидов — № 12 

ЖУТЯЕВ Ю. Н. Художественно-конструкторская 
разработка группы тракторов — № 11 

ЗЛАТЕВ Ю, Объемные конструкции — № 6 
КРЫЛОВА З. Н., ЕРЕМЕЕВ Б. И., ХАЙРОВ Т. К. 
Кабины сельскохозяйственных машин — № 11 
Новые разработ- 
ки, внедренные в производство — № 3, 8 
ПОГОСЯН С. А. Художественное конструирование 
лазеров — № 4 
СИЛЬВЕСТРОВА С. А. 
среда: Олимпиад — № 8 
ФРОЛОВ А. А., ЮРКОВ М. М. Комфорт трактор- 
ной кабины — № 11 

ШИРЯЕВ О. А. Пятое поколение пахотных тракто- 


ров — № 11 


художественно-конструкторские 


Визуальная гоафическая 


МЕТОДИКА 


БАНДАКОВ В. А., ЩУРОВ В. А. Системный под- 
ход в городского транспорта — 


№ 1 


проектировании 


БЛИЗНЮК А. С. Развитие структурной формы 
вокруг одной оси симметрии — № 7 

ГРАЧЕВ А. И. О потребительских свойствах сим- 
волов для пультов управления станков — № 5 
НАУМОВ Ю. А. Прядильная машина: от проекта 
до внедрения — № 10 


ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ 
ПРОИЗВОДСТВЕННОЙ СРЕДЫ 


БЛОХИН В. В. Природа и интерьер промышлен- 
ных зданий — № 9 

ГАЛЕЕВ Б. М. Функциональная светоживопись и 
светомузыка — № 12 


ЭРГОНОМИКА 


БЕЛОВА А. Н. О влиянии тренировки на резуль- 
таты решения задач кратковременного запомина- 
ния — № 12 

ДЕНИСОВ В. А., ЧЕРНЫШЕВ А. А. К оценкс 
сложности сигналов для выполнения слежения — 
№ 6 

РАМЕНДИК Д. М. О понимании смысла визуаль- 
ного сообщения — № 7 

РАЙШИТЕ В. Р. О некоторых механизмах зри- 
тельно-моторной ориентировки в условиях отсут- 
ствия знания результата — № 2 

РАЙШИТЕ В. Р. Исследование траекторных харак- 
теристик 
№ 10 
РОМАНОВ Г. М., ПАХОМОВ В. А. Проблемы уче- 
та антропометрических требований в проектиро- 


зрительно-моторных координаций — 


вании — № 4 

ФЕДОРОВ В. К. Эргономика в отрасли. Сложности 
развития — № 1 

ЧАЙНОВА Л. Д., СУСЛОВА Т. А., КОНЧА Л. Н., 
ЛИДОВА В. Б. Оценка бытового оборудования в 
процессе проектирования методами, применяе- 
мыми в дизайне и эргономике — № 5 

ЧУЧАЛИН Л. К. и др. Разработка требований к 
обзорности 
№ 11 
ЮРОВИЦКИЙ М. И. Количественная оценка ком- 
поновки приборных панелей — № 3 


сельскохозяйственных тракторов — 


АССОРТИМЕНТ, КАЧЕСТВО 


ЛЕСНОВ В. Г. Особенности формообразования 
современных бытовых электроутюгов — № 7 

ТРОФИМОВ А, А. 
цветных телевизоров — № 8 


Типовые схемы компоновки 


ОБРАЗОВАНИЕ, КАДРЫ 


АБРАМОВА В. Н. Из опыта преподавания инже- 
нерной психологии и эргономики — № 9 
ВИНОГРАДОВ Я. П. Изучение взаимодействия по- 
лихромии и структуры объемно-пространственной 
формы — № 3 

ГАМАЮНОВ В. Н. Пропедевтические курсы для 
втузов и педвузов — № 1 

ЗОТОВА Г. А., ДОРОФЕЕВА Г. Я., КРАСНОВ Б. П. 
Курсы дизайнеров в г. Саратове — № 2 


ЭКСПЕРТИЗА 
ПОТРЕБИТЕЛЬСКИХ СВОЙСТВ ИЗДЕЛИЙ 


ЕРМОЛАЕВ А. П., МАРАНТИДИ И. Н. К вопросу 
об анализе потребительских свойств бытовых све- 
тильников — № 4 

ЗАДЕСЕНЕЦ Е. Е., ФЕДОРОВ М. В., ЧУКИН В. С. 
Использование экспертных и инструментальных 
методов при оценке эргономических показателей 
качества бытовых изделий — № 8 

ИСАЧЕНКОВА И. А., МИНЬКОВ М. 3., ФЕДО- 
РОВ М, В., ШИПИЛОВ Е. И. Разработка норма- 


вных документов по выбору номенклатуры по- 
ГИ качества и анализу потребительских 


сВИб 5 ВВ КЯародного потребления — № 2 
ЕИкКИйАвНкразАВЕСЕНЕЦ Е. Е. Актуаль- 
Эмо. эачазечна. ПОтребительских свойств 


изделий на современном этапе — № 9 


МАТЕРИАЛЫ, ТЕХНОЛОГИЯ 

ЛЕВЧЕНКО В. Т., ДУБОВИЦКИЙ В. К. Отделка 
промышленных изделий с применением самопри- 
клеивающихся переводных изображений и липких 
аппликаций — № 10 

ОБУХОВА Е. П., ПЕНОВА И. В., ПЕЧКОВА Т. А. 
Определение сигнальных цветов в ассортименте 
лакокрасочных материалов — № 3 

СОКОЛОВА А. Б. Материалы в бытовых светиль- 
никах. Проблемы и перспективы — № 5 


В ХУДОЖЕСТВЕННО-КОНСТРУКТОРСКИХ 
ОРГАНИЗАЦИЯХ 

КОЗАЧОК Б. Д., СМОТКИН Э. Н. Опыт нашей 
работы — № 11 


МАЙСТРЕНКО А. Г. Художественное конструиро- 
вание изделий бытовой электроники — № 9 
ПУЗАНОВ В. И. Дизайн на Ташкентском трактор- 
ном заводе — № 11 

СИЛЬВЕСТРОВА С. А. На Бердском радиозаво- 
де — № 7 

СТРУКОВ О. Д., ЧАБРОВ С. С. Цветовое решение 
оборудования 
№9 
ФЕДОРОВ В. К. Дизайн в электронной промыш- 


электронного машиностроения — 


ленности. 
№9 
ФЛЕГОНОВ А. Б. Художественное конструирова- 


Состояние, перспективы, проблемы — 


ние оборудования для предприятий обществен- 
ного питания — № 1 


ИЗ ИСТОРИИ 


АДАСКИНА Н. Л. Фаворский и «производственни- 
ки» — № 7 

ЛАВРЕНТЬЕВ А, Н. Поэзия графического дизайна 
в творчестве Варвары Степановой — № 5 
ОГИНСКАЯ Л. Ю. Густав Клуцис. Штрихи к порт- 
рету дизайнера — № 11 

ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. А. М. Лавинский. Путь 
в «производственное искусство» — № 1 
ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. У истоков советского 
Дизайна. Деревообделочный факультет ВХУТЕМАСа 
(ВХУТЕИНа) — № 2, 3, 4 

ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. ВХУТЕМАС и ИНХУК 
(к проблематике становления ‘сферы дизайна в 
20-е годы) — № 12 


ЗА РУБЕЖОМ 

АРЯМОВ В. И.’ Эстетика и безопасность _автомо- 
биля — № 12 

ЗОТОВА И. А. Современные зарубежные люби- 
тельские диапроекторы — № 4 


ИКОННИКОВ А, В. Жилой интерьер 1970-х годов. 


Поиски новых ценностей — № 12 

КУРЬЕРОВА Г. Г. Современный итальянский ин- 
терьер. Концепции и противоречия — № 9 
НОВИКОВ М. А. Оригинальные разработки ку- 
хонного оборудования (Япония) — № 7 
НУРУЛЛАЕВА Г. Д., ПЕЧКОВА Т. А., СОКОЛО- 
ВА А. Б. Материалы и отделка бытовых холодиль- 
ников — № 2 

ШАТИН Ю. В. Применение пластмасс в спортив- 
ном и туристском снаряжении — № 8 

ШАТИН Ю. В. Некоторые тенденции художествен- 
ного конструирования 
№ 10 


музыкальных центров — 


ВЫСТАВКИ, КОНФЕРЕНЦИИ, СОВЕЩАНИЯ 


АНТОНОВ Р. О. 
на — № 4 
АРОНОВ В. Р. О теоретических проблемах на 


Выставка итальянского дизай- 


современном этапе (по материалам Х! конгресса 
иИКСИД) — № 3 

ЗОТОВА И. А., АВТОНОМОВ А. И. «Телекино- 
техника-80» — № 10 

День художника-конструктора — № 9 


НАУМОВ Ю. А. «Женье-79» — № 12 

«Проблемы повышения потребительских свойств 
товаров народного потребления» — № 10 
«Проблемы эргономической оценки качества из- 
делий культурно-бытового назначения» — № 10 
«Развитие эргономики в системе дизайна» __ № 3 
САМОЙЛОВА Т. С. «Интердизайн-79-Восс»» — № 4 
СИЛЬВЕСТРОВА С. А. «Упаковка-79» — № 1 
СИЛЬВЕСТРОВА С. А. 
мощью ЭВМ» — № 5 


«Проектирование с по- 


КРИТИКА, БИБЛИОГРАФИЯ 


АШИК В. В., 
дизайнерского творчества — № 7 


ЦАРЕВ Б. А, Теоретические основы 


РЕФЕРАТИВНАЯ ИНФОРМАЦИЯ 
№№ 1; 2; 314: 5; 6; 7:8: 9; 
ОА 12 


ИЛЛЮСТРИРОВАННАЯ ИНФОРМАЦИЯ 


№№ 1; 273; 4 5; 6; 7; 8; 9; 
10; 11512 


ИНФОРМАЦИЯ 


БУРМИСТРОВА Т. П. Х|! конгресс ИКСИД. Мек- 
сика, 1979 г.— № 3 

«Дизайн в Ленинграде» — № 11 

Итоги конкурса — № 4; 6 

Новые издания ВНИИТЭ — № 2; 5; 6 
ПИЛИПЕНКО Е, А, В Межведомственном совете 
по проблемам технической эстетики при ГКНТ и 
Госстандарте — № 2; 8; 10 

СОЛДАТОВ В. М. Внедрение нового стандарта 
на сигнальные цвета и знаки безопасности — 
№6 

Совещание специалистов стран — членов СЭВ по 
вопросам информации — № 7 

Семинар по проблеме «Стандартизация в об- 
ласти технической эстетики и эргономики» — № 7 
Семинар по вопросам эстетизации производст- 
венной среды — № 7 

На проблемном семинаре — № 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 
9 12 

НОВОСТИ ЗАРУБЕЖНОЙ БЫТОВОЙ ТЕХНИКИ 

№ Ме 1; 23 М, тб; 9; 10 1 


ХРОНИКА 
№2 №52 5) 617,18; 10 


пЭ 
121980 


УДК 62:7.05:301.085:15—052:658.8.012.12 

ГОФМАН А. Б. Пути социально-психологического изуче- 
ния потребителя.— Техническая эстетика, 1980, № 12, с. 2— 
3. Библиогр.: 8 назв. 

Определение категорий «потребление» и «потребитель». 
Основные классификации типов потребителей. Критика бур- 
жуазных концепций. Важность учета инновационных устано- 
вок в конструировании типологий потребления. 


УДК [688.747.4- 659.444:778.5] : [658:7.05-- 643] 

ГАЛЕЕВ Б. М. Функциональная светоживопись и свето- 
музыка.— Техническая эстетика, 1980, № 12, с. 4—9, 12 ил. 
Библиогр.: 13 назв. 

Проблемы создания искусственной светозвуковой среды 
функционального назначения. Обзор установок светомузыки 
и светодинамической живописи, возможности использования 
их для оформления интерьеров и экстерьеров общественных, 
жилых и производственных помещений. 


УДК 629.114.6—056.266 

ДАНИЛОВ С. Г. Новые разработки средств транспорта 
для инвалидов.— Техническая эстетика, 1980, № 12, с. 10— 
11, 3. ил. 

Проектирование средств транспорта для инвалидов на ос- 
нове концепции максимального приближения их внешнего ви- 
да к общеупотребительным моделям (органы управления ав- 
томобиля «Москвич-412», детский игровой транспорт). 


УДК 331.015.11:65.015:007.51:612.821.2 
БЕЛОВА А. Н. О влиянии тренировки на результаты ре- 
шения задач кратковременного запоминания.— Техническая 
эстетика, 1980, № 12, с. 12—13. Библиогр.: 9 назв. 
Экспериментальное доказательство независимости резуль- 
татов решения задач кратковременного запоминания различ- 
ного типа’ от предварительной тренировки испытуемых. 


УДК 629.114.6.001.25.001.66:7.05:7.013 

АРЯМОВ В. И. Эстетика и безопасность автомобиля.— 
Техническая эстетика, 1980, № 12, с. 14—18, 8 ил. Библиогр.: 
9 назв. 

Аспекты активной и пассивной безопасности легковых ав- 
томобилей, связанные со спецификой подхода к формообразо- 
ванию в различные периоды развития автомобилестроения: 
в период функционализма 20—30-х годов, в период расцвета 
стайлинга в 50—60-х годах и в условиях обострения эколо- 
гических проблем в последнее десятилетие. 


УДК 62:7.05 (091) (47) :378 

ХАН-МАГОМЕДОВ С. О. ВХУТЕМАС и ИНХУК (к проб- 
лематике становления сферы дизайна в 20-е годы) — Техниче- 
ская эстетика, 1980, № 12, с. 20—23. 

Взаимодействие ВХУТЕМАСа (Высших художественно- 
технических мастерских) и ИНХУКа (Института художествен- 
ной культуры) — основных центров теоретического ‘осмысле- 
ния и практического освоения новой сферы творчества — как 
конкретное отражение общих проблем и противоречий этапа 
становления советского дизайна в 1920-е годы. 


УДК 643.001.66:7.05:7.013 
ИКОННИКОВ А. В. Жилой интерьер 1970-х годов. Поис- 
и новых ценностей. — Техническая эстетика, 1980, № 12, 
‚94—29 11 ил 
найлиотюнейших тенденций формообразования, сменяю- 
ифиниатнекрасюенализма «нового движения», на примере 
анизанинек в. порами — представителями постмодерниз- 
ма интерьеров собственного жилья. 


Цена 70 коп. 
Индекс 70979 


СОЕМАМ А. В. Меапз о! $0с10-Рэзусво]ос1са! З4и4у оЁ 
Сопзитег.— ТекруспезКауа ЕзейНКа, 1980, М 12, р. 2—3. В1- 
Пост.: 8 Иез. 

ТВе сайесомез о! “сопзширИоп” ап@ “сопзитег” аге 4е- 
Нпед. С1азШсаНопз о{ сопзшитег {урез аге И$е4. Воигоео!$ 
сопсерёз аге сгИсме4. Ппроапсе о! шпоуаНопз 1ш Ше сгеа- 
Ноп оЁ сопзитрНоп фуроо1ез 1$ зВо\п. 


САТГЕЕУ В. М. ЕипсНопа! Со]оиг-Гле-РашИпо апа Со- 
1оиг-[4еН{-Мизс.— ТекриусНезкауа ЕзейЙКа, 1980, М 12, р. 4— 
9, 12 Ш. ВПоэг.: 13 Иез. 

РгоМетз оЁ сгеаНпе шисНопа| тап-та4е 1{-ап4-зоипа 
епутоптепе аге 41зсиззе4. А геуелу оЁ Пе еашрштеп{ Гог со- 
1оиг-НоВ{-пи$!с апа со]оиг-НоВ{ аупапис рашИпе 13 ргезеп- 
{е4. Тбе розз\ Иез оГ изше Шеш юг ицейог ап ежепог 
ФесогаНоп о? рубИс, Нуше апа 1а4изё1а! БиЙ@те$ аге зпо\п. 


РАМП.ОУ $. @. Мех Оеуортел{$ о{ Тгапзрогё Меапз 
юг Ше Напасаррей.— ТекыисНезкауа ЕзейКа, 1980, М 12, 
р. 10—11, 3 Ш. 

Рез1еп ап 4еуеорштепЁ оЁ Ше фгапзрогЕ шеапз юг Ше 
Вап1саррей аге 41зсиззе4. Тне рго]есй аге Базе оп Ше соп- 
серё о{ таКше Шешг арреагапсе аз с10зе аз роз! Ме \%ю Ша| 
ог {Не ЧтапзрогЁ теапз ш сепега|] изе (е.2. МозКуЙеН-412 
соп{го!$ ап {оу Штапзрогё {ог сНИагеп). 


ВЕГОХА А. М. Оп 1е шЙцепсе о! Тгайипе оп Фе Вези $ 
о! ЗНог{-Метогу Тазкз Зо]иоп.— ТекмеНезкауа ЕзчейКа, 
1980, М 12, р. 12—13. В1ЪНоог.: 9 ИНез. 

Ап ехрегипеп(а! е\1Чепсе оЁ {Пе 1п4ерепаапсе оЁ {Не гези 
0{ уамоиз зПогЁ тшетогу фазК$ зоийоп ироп Фе ргейпипагу 
{гашипе оЁ Фе зиБ]есё$ 1$ ргезещеа. 


АВТАМОУ У. Т. Аезейсз ап@ Саг За!еу.— Текншсвез- 
Кауа ЕзеНКа, 1980, М 12, р. 14—18, 8 Ш. В1орг.: 9 Иез. 

Тре азрес{$ о! асНуе апа разз1\уе за{еёу о! раззепоег сагз, 
ге[а4е@ ю фе зрессз$ оЁ ем ТогиБиЙ4ше аё @1Негеп ре- 
г104$ о! Ше саг шаизгу Чеуеортеп+, аге ргезещед: а _ре- 
г1о4 оЁ шпсНопаНзт ш 20—30-е$, а ремо4Ч о? эуНая ш .50— 
60-1ез, апа Ше разЁ Чеса4е \мПеп есо]оэ1с ргоетз Бесате о! 
1105 $ еиШсапсе. 


КНАМ-МАСОМЕРОУ $. О. УКНОТЕМА$ апа 1МКНУК 
(оп Пезеп АсНуУШез ш Ше 20-1ез).— ТекКБисНезКауа Езей- 
Ка, 1980, М 12, р. 20—23. 

ПЦегасНноп о{ УКНОТЕМА$ (Те Н!овег АгИзЯс ТесНпо- 
1ос1са! ЗБорз) апа ТМКНОК (Ше шзНице оГ АгЫзЫе Си|- 
{иге) у№сЬ Беше фе таш сепгез о! {Пеогейса] сотргейеп- 
оп ап@ ргасИса| аззииЙайоп оГ а пех зрНеге оЁ асИ\Шез 
геПесЁ рагИсшаг ргоМетз ап сопга@сНопз оЁ е 1оппаНоп 
рБазе оЁ {Пе Зо\1её 4ез1еп 1’ Фе 20-1е$. 


КОММКОУ А. У. РошезИе Пиемог о! Ше 70-ез. ЗеагсВ 
ог Мех Уашез.— Текргиспезкауа ЕзейКа, 1980, М 12, р. 24— 
29 Ш. 

ТНе апа|уз1з оЁ пех {тепаз ш ГогтфиЙаше, хЫсВ гер!асеа 
Че рис рез оЁ “пех тоуетеп” гаНопаНзт аз ехешрИНеа 
Бу роз-тодегизт агсбИесё$ ш Ше аггапоетепё оЁ пеш о\п 
аотезИс п\ег!огз. : 


ТЕХНИЧЕСКАЯ $ ^^ ЛИКА, 1980, № 12, с. 1-32. 


